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oggi coll'entusiasmo che sorrise al primo Manuale. 
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PREFAZIONE 


vesto volume si propone di offrire'una)vi- 
sione panoramica della musica europea dal 


secolo X al XX e si distingue per i criteri adottati 
nella esposizione da tutte le pubblicazioni ap- 
parse finora che vanno sotto il nome di Storie 

della Musica. Esse non sono, in fondo, — chi 

ben consideri — che raccolte di biografie o di 

monografie su argomenti particolari; e non 
hanno carattere organico. 

Questo fatto, che a prima vista può stupire, 
non è senza ragione. « Di tutte le arti» — ha 
osservato Federico Nietzsche — «che riescono 
a fiorire.sul suolo di una determinata cultura, la 
musica fa la sua apparizione come pianta ul- 
tima,» Essa è stata infatti l'ultima espressione 
originale di quel ciclo di civiltà europea che va 
da Dante a Michelangelo, da Shakespeare a 
Beethoven, cime uguali della stessa catena di 
montagne. Per conseguenza la critica musicale 
è rimasta in ritardo su quella delle altre arti. 
Appena venti anni or sono si ignorava la musica 
anteriore al "400 e si metteva ancora in discus- 
sione la grandezza di Riccardo Wagner. In al- 
tre parole la critica musicale, fino a ieri, era 

nelle stesse condizioni della critica d'arte ai tem- 
pi del Vasari, quando si misconosceva l'impor- 
tanza del gotico, o ai tempi del Winckelmann, 


quando non si capiva il barocco. Anche la mu- 


sica del resto ha avuto il suo Vasari nel Fétis, 


l'autore della Biographie universelle des musi- 


| 
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Winckelmann nello Hanslick, l'au- 


Ilo nella musica. 

Ma ciò che ostacola una chiara esposizione 
della storta della musica è il fatto che dal 1600 
lo svolgimento delle forme strumentali appare 

Ilo dell'opera, che è un genere 


mescolato a que 
letterario oltre che musicale, e la cui impor- 


fanza non deve essere sopravalutata rispetto a 


quella della musica sinfonica. 
Il presente volume, come s'è detto, vuol es- 


sere il primo saggio di una storia organica e 


i panoramica della musica europea, dal Grego- 
1 
14 


ciens e il suo 
fore di: Il be 


E per questa ragione si è cercato 
di mettere în luce, accanto all'evoluzione delle 
forme, l'opera dei musicisti solo in quanto con- 
corre a questa evoluzione. Di molti musicisti si 
i cita appena il nome, le notizie biografiche po- 
vi tendosi trovare in qualsiasi dizionario. 

Da Le illustrazioni delle tavole, tratte tutte da 
rami e legni del tempo, sono rigorosamente do- 
cumentarie, e gli esempi, tutti essenziali e fa- 
cilmente eseguibili. Infine per ogni capitolo è 
indicata una bibliografia elementare per chi vo- 
glia approfondire i vari argomenti. 


riano al jazz. 


Roma, 13 ottobre 1934, 


INTRODIEZIONE 


SE NOI paragoniamo un pezzo di inusica clas- 

Sica, sia questo una fuga di Bach, un con- 
certo (di Vivaldi. o una sinfonia di Beethoven. 
con una melodia gregoriana. la più antica mu- 
sica europea che viva tuttora per vir della 
liturgia cattolica, dobbiamo constatare una dif- 
ferenza 


sostanziale fra le espressioni esireme, 
Mentre 


l'una è vocale, l'altra è strumentale; 
mentre la prima è costituita da una sola linea 
melodica ed è cantata all'unisono. l'altra è com- 
posta di varie melodie e edi varî timbri che si 
intersecano @ si sovrappongono. La prima è per 
così dire a due dimensioni. l'altra a ire 

Certo anche nella più remota antichità. come 
si può desumere cla rappresentazioni jconografi- 
che dell'antico Egitto e attualmente presso al- 
cuni popoli dell'Africa e dell'Asia, esistono 
musiche eseguite da complessi strumentali. Ma, 
come possiamo constatare facilmente anche per 
mezzo cli registrazioni fonografiche, si tratta di 
canti con accompagnamenti improvvisati su 
formule tradizionali. Sicché questa musica si 
può dire che stia a quella polifonica europea, 
come certe caotiche architetture messicane 0 in- 
diane stanno all'architettura classica o piutto- 
sto alla gotica, che per il suo sviluppo verticale 
meglio fa pensare alla polifonia occidentale. La 
musica moderna insomma è un'arte che gli an- 
tichi non hanno conosciuta. 


rio prete 
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Îlo che importa affermare è che, fra 
1 — l'ultima originale espressione 
_ e il canto gregoriano, 
ontinnità, ma un logico 
una linea ininterrotta, 
conduce dall’anti- 


Ora que 
1 musici 
civiltà europea — 
mon vi è soluzione di © 1 
processo evolutivo. Sicché | 
sebbene non sempre visibile, HM 

gregoriana al mottetto palestriniano, dal. 
frescobaldiano alla sinfonia di Bee- 


questi 
della 


fona 
ricercare 

thoven. - 
Questa linea ininterrotta, che cercheremo, cli 
costituita dalla tendenza del- 


e in luce, è 7 ‘ 
varsi di quello verbale e 


metter ; 
o a libe 


l'elemento fonie 
a diventare semplicemente € puramente suono. 
La storia di tutta la musica europea, dalla fine 
del secolo xi. epoca in cui appaiono i primi 
esempi di musica polifonica, al secolo xvi, in 


cui fiorisce la sinfonia, non è che la storia di 


quesia liberazione. 
La musica viene quindi a costituire un arte as- 
tiamo — sconosciuta 


i; solutamente nuova e — ripe 
dagli antichi, la quale, secondo l’immaginosa 


definizione di Vietor Hugo è alla poesia « ce que 
la réverie est à la pensée, ce que le fluide est au — 
liquide, ce que l'océan des nuées est à l'océan 
des ondes». Anche i greci hanno una musica 
puramente strumentale, per aulòs o per cetra. 
Ma è questa una manifestazione secondaria. La 
musica antica è essenzialmente vocale. E. data. 
la tenuità della sua struttura, è naturale che 
sia così. Fa come la fiamma che si estingue ap- 
pena si stacca dal ceppo che l’alimenta. 


è: Raggiunia la sua espressione pit compiuta, — 


INTRODUZIONE 


la musica, come ogni lirica, tende al dramma e 
alla rappresentazione, in altri termini, ad essere 
integrata dall’elemento visivo o plastico. Ma, 
accanto alle forme estreme e complesse della 
musica strumentale, sopravvivono le piiù sem- 
plici forme di quella vocale. I musicisti moderni 
accanto alle più complicate composizioni orche- 
strali, compongono spesso delle canzoni a una‘ 
voce. Si direbbe che la musica, divenuta l’espres- 
Sione più immateriale del lirismo, senta ogni 
lanto la necessità di reincarnarsi nell'elemento 
verbale da cui si è liberata, creatore di senti- 


menti definiti più che di sensazioni vaghe e 
indistinte, 
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CAPITOLO, 1 
IL CANTO MONODICO 


Il canto gregoriano: le forme, la notazione, la diffusione, il ca- 
rattere. Il dramma liturgico. La musica profana. I trovieri e 
i trovatori. Le forme della musica profana. La lirica profana 
in Germania, in Ispagna e in Italia. Il teatro profano. 


ONTE di tutta la musica europea, sacra e pro- 

fana, e ponte fra l'antica musica e la mo- 
derna è il Canto gregoriano. Questo Canto, detto 
cosî perché codificato da Papa GrecorIio Ma- 
cno verso il secolo vu, è la preghiera cantata 
della Chiesa cattolica e, come il cristianesimo, è 
di origine orientale e più propriamente ebraica. 

I testi delle melodie sono i salmi di Davide 
o dei frammenti della Sacra Scrittura tradotti 
in prosa latina, di maniera che essi sono retti 
da un ritmo libero o oratorio, quale è quello 
della prosa e della poesia ebraica, basata sul 
parallelismo, ossia sull’opposizione o sull’inte- 
grazione di due concetti. 

Le melodie, per quanto romanizzate, derivano 
dai canti dell'antica Sinagoga, e sono sillabi- 
che quando i canti hanno carattere di lettura 
o di recitazione, melismatiche, ossia piene di 
melismi, quando gruppi di note si snodano su 
di una sola vocale, come negli alleluja, dalla 
parola ebraica che significa « lodate con giubilo 
il Signore ». «I cantori» — dice Sant ‘Agostini 
—.« nei cantici esultavano di letizia. e invece 
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di cantare il testo ed emettevano 
di giubilo. » Ecco un esempio 
Sanetus antichissimo della 


cessavano 
grida inarticolate 
di canto sillabico: il 
messa dei morti: 


Sanctus Démi-:nus Dé. 


*°  Si4nctus, 9 Sanctus, 


vs Si:ba- oth. PIéni suntcaéili et térra glé-ri- a tii-a, 


nomine Domi ai. Ho-sinina in excel- sis. 


Ed ecco un esempio di canto melismatico: il. 
Kyrie detto Rex splendens, attribuito a Dun- 
stan, vescovo di Cantorbery nel 961, che, se-. 
condo un cronista, l'avrebbe sentito in sogno, 


cantare dagli angeli: i 


FEESEziEe=‘i 
lé- i-son. ij, Ky- rir 


Ié- 1-son, st) 


Accanto a queste forme estreme caratterizzate 
col nome di accentus o di concentus, vi sono 
forme miste, sillabiche e melismatiche insieme. 
Tali sono per lo più i canti della Messa e dell 
LV'Uffizio. Infine, oltre questi canti in cui domina 
il ritmo oratorio, vi sono dei canti con un ritmo 
periodico o strofico. Essi sono gli ‘inni’ e le 
sequenze”. 

Gl’inni furono introdotti nella liturgia occi- 
dentale da Sant'AmBrOGIO, vescovo di Milano, 
che nel secolo v aveva fatto una prima codifica- 
zione del canto liturgico; da lui detto ”"ambro- 
siano”, allo scopo di far partecipare il popolo 
alle sacre funzioni con canti di esecuzione più 
facile. Negli inni ambrosiani, scritti in strofe di 
quattro versi, sopravvivono i modi della lirica 
classica, basata sulla lunghezza delle sillabe. Di 
questi inni, di cui parla S. Agostino nelle Con- 
fessioni, ce ne restano sei, sicuramente del Santo. 

Ecco le prime due strofe di un inno, sulle cui 
note non abbiamo segnato le “brevi” e le "lun- 

ghe” delle sillabe indicate dai valori musicali: 
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pe 4 " 
Aa TSE = 
£ = + == P CE p: Îi 
pe: [pE de Us sa- Tot te pen 


A pero E == 5 
3 Po li- que Re-cfo 2 Vas-Ti- €45 == 


(2) 


4 E + nS 3 î I, «a 
eee | 
Vio.cTeu So. dos gqra-T1'- A 


Pit tardi, vale a dire verso il 1000, appaiono S 
degli inni composti di versi retti dall’accento e 
rimati, come quelli delle lingue neolatine. Essi 
prendono nome di ’sequenze’ per il fatto che 
erano composte originariamente sulle note che. 
seguivano l’alleluja, e fra queste sarà celebre 
il Dies irae, del frate francescano Tomaso DA 
Crtano. Ne riportiamo la prima strofa: 


Ta Te D'acvià cme Lora la 3 


L Altre sequenze celebri sono: Victimae Paschali 
: laudes di Wiro, cappellano di Corrado II, che 
| si canta a Pasqua; Veni sancte Spiritus, attri- — 


nf cia 
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p buito a Psa Innocenzo III; Lauda Sion Salva- 
forem di San Tomaso D'Aquino e Stabat Mater 
dolorosa di JAcorone pA obi. 

Cost il Gregoriano, mentre con gl'inni ambro- 
siani si collega alla lirica dell’epoca classica, con 
le sequenze si collega a quella delle lingue dette 
romaniche, che fioriscono sul tronco del latino 

classico. 


In massima il Gregoriano non è un canto mi- 
surato, nel senso che le note non hanno una du- 
rata determinata. Le melodie erano scritte in 
| origine con dei segni chiamati ’neumi”’, i quali 
rappresentavano gruppi di note e sembra siano 
| stati originati dai gesti del direttore del coro, 
i di cui non sarebbero che una forma diagram- 
matica. «Si sa — è detto nella Paléographie 
Musicale (vol. I) dei Benedettini di Solesmes — 
che nessuna cosa è più strettamente legata ai 
movimenti della voce quanto il gesto oratorio. 
[1 gesto è la rappresentazione. plastica, il sim- 
bolo vivente e spontaneo delle passioni dell’ora- 
tore, l’immagine delle ondnlazioni ritmiche e 
melodiche della voce. Nell’azione del discorso, — 3 
la mano € la voce obbediscono simultaneamente. 


stretta connessione. > 

Era questa una forma di scrittura , quasi 
nografica, che serviva a ricordare ai cant 
melodie del repertorio (T. ID. - 


Pit tardi sorse l’idea di scrivere quest 
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en a 
nea che ne fissasse il punto di par- 
] 1000 — l'idea geniale fu di 
Guino D'AREZZO, Monaco nella Badia di Pons 
posa, presso Ferrara —, di seriverlì su quattro 
righe, che dovevano restare quelle tipiche del 
Gregoriano, quali si vedono nei magnifici corali 
iati del secolo. xv, nelle antiche stampe e 


su di una li 
tenza; e, verso 1 


min 


nelle edizioni moderne (T. IV). 

Riportiamo un esempio 
degli antichi neumi, 
ne dei benedet 


della trasformazione 
tratto da una pubblicazio- 
tini di Solesmes: 


A IZ II LEA A NN 


L'esecuzione del Gregoriano, non essendo in- 
dicata la lunghezza delle note, non era facile 
e doveva essere affidata alla tradizione e al 
senso musicale degli esecutori. Questo spiega 
come San Gregorio abbia sentito la necessità 

di istituire una Schola cantorum, formata di 25 
cantori, i quali prendevano posto nel coro ‘che 
| nelle chiese primitive era nel centro della na- 

ata dinanzi l’altare. i 


“i 
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DI Cosi organizzato, il canto della Chiesa, per 
Do dell'Ordine benedettino, si diffuse a poco 

Te 50 in tutta Europa. Papa Gregorio lo mandò 

| E: Inghilterra con l’apostolo Sant'Agostino. Di 
| là i missionari inglesi lo portarono in Germania 
È probabilmente anche a San Gallo dove ebbe 
cure speciali. Per opera di Pipino e di Carlo 

Magno fu introdotto in Francia dove sì rese 
celebre la scuola di Metz. Cosî la Chiesa con 
la musica compiva l'unificazione spirituale del 
caos cinico prodottosi in Europa dopo le inva- 
sioni barbariche. Come in una basilica cristiana 
primitiva si possono discernere colonne, fregi 
e mosaici provenienti da edifici pagani, così 
nella compagine del Gregoriano si possono in- 
dividuare frammenti di melodie popolari e del- 
l'èra pagana. Ma sono tutti costretti in una po- 
tente unità dal nuovo spirito informatore. Il 
valore del Gregoriano è pertanto incalcolabile, 
diventando, come abbiamo osservato, la fonte 
di tutta la musica europea, sacra e profana, 
dotta e popolare!. 

Ma quello che occorre particolarmente osser- 
vare nel Gregoriano è la sua verbalità. Esso, 
come si è detto, è la preghiera cantata della 
Chiesa cattolica, È necessario quindi che la me- 
’ 


1 Uno degli avvenimenti più importanti della musica moderna 

è là restaurazione del Gregoriano. L'antico canto della Chiesa, 
che verso la fine del sec. xvi aveva subito gravi mutilazioni e al 
terazioni, nel secolo xrx era divenuto irriconoscibile al punto da 
non essere neppure considerato come musica. Fu Dom GUERAN- 
GER, abate di San Pietro di Solesmes, che primo ebbe l'idea di 
restaurare il canto gregoriano, ristabilendo ‘sugli antichi codict 
« l'antica lezione, Egli incaricò di questo lavoro verso il 1860 un 


| 
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lodia, come dice San Bernardo, «non svuoti il 
significato delle parole ma lo fecondi». Tutie 

le leggi di una esecuzione corretta sembrano 
contenute in queste parole. Più che nella li- 
rica classica, nel Gregoriano la melodia .sem- 
bra riceva valore dalla parola cui aderisce, 
nella stessa maniera che uno strato soitile e tra- 
sparente di colore (quello che nei quadri. dei 
: Veneziani si chiama velatura”) riceve valore 
; dalla tinta cui è sovrapposto. Non dobbiamo |. 
A meravigliarei pertanto che Sant'Agostino creda 
quasi di peccare quando, ascoltando i canti 
della Chiesa, si accorge di sentirsi attratto « più 
dalla melodia che dalle parole cantate». 

] canti gregoriani, intonati dal sacerdote o 
da uno o da due cantori, a seconda delle circo- 


FITTA. 
SENI 


va 
LE ana 


x 


giovane novizio, Dom J. Pormer, il quale, dopo venti anni di 

studi, pubblicava Les Mélodies grégoriennes, un'opera magistrale 

rimasta tuttora fondamentale per lo studio del Gregoriano, e nel 

1883 il Liber Gradualis. Intanto nell’Abazia di Solesmes, divenuta 

centro degli‘ studi gregoriani, egli fondava una scuola che ha. il 

merito di aver collazionato i più antichi manoscritti e fissato il 
Mi sE testo del Gregoriano, il quale è diventato poi quello dell'edizione 
vaticana, che, col motu proprio di Pio X, dal 1904 ha sostituito 
ufficialmente tutte le ‘precedenti. 

Alcuni anni fa i Benedettini di Solesmes, presso la ** Voce del 
Padrone", hanno inciso una serie di 12 dischi, allo scopo di age- 
bolare la retta esecuzione del Gregoriano. Questi dischi, sono ese- 
quiti all'unisono dal coro dei monaci e senza accompagnamento. 
Perchè questa è la maniera più antica di eseguire il Gregoriano, 
Come tuttavia si può constatare ascoltando questi dischi l’unisono 
gregoriano è di una {ale bellezza da giustificare le parole di 
‘San Giovanni Crisostomo che parlando dei monaci di Oriente 
dice: « Non il (lauto, non la cetra, né alcun altro istrumento di 
musica produce una modulazione cosi soave come la salmodia di 
questi canti nella calma e nella solitudine, » 
$ Non meno interessanti sono tuttavia altri dischi incisi dalla 
— *Golumbia' sotto la direzione di Dom MALHERBE, con diverso 
| criterio di interpretazione. 
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stanze, sono proseguiti dal coro. Il salmo "re- 

sponsorio”” è detto così appunto perché il coro 

risponde a colui che l'intona. Le sequenze sono 

eseguite alternativamente dai cantori e dal coro 
o da due parti del coro. Ma una maniera sin- 
golare di esecuzione è quella del racconto della 
Passione nell'Uffizio della settimana santa. Il 
quale racconto verso il secolo x1 si comincia ad 
eseguire in una maniera drammatica, Un sacer- 
dote legge il racconto dell'Evangelo, un altro 
canta le parole di Cristo, un terzo o parecchi = I 
insieme esprimono i sentimenti della folla. 

È già questo un embrione di dramma. Da esso 
infatti, sparito lo storico, ossia colui che legge 
il racconto dell’Evangelo, e aggiuntasi la rap- 
presentazione scenica, sorge il dramma liturgico 
propriamente detto. % 

Un passo della Regularis Concordia, dettata — 
nella seconda metà del secolo x (965-75) dal be- 
nedettino Ethelwold, vescovo di Winchester, of- 
fre la testimonianza forse più antica che si co- 
nosca finora intorno alla esecuzione dei drammi 
liturgici in Occidente. Il passo riguarda l'Of- 
ficium sepulcri e la Resurrezione”. Premesso 
che in una parte dell’altare, entro una cavità a 
apposita, sia collocata una imitazione del Se 
polero, circondata da una cortina, e ‘che una 
croce avvolta in un Sudario vi sia posta den- 
tro, quasi fosse il corpo di Gesù, ed ivi ten 
fino alla notte della Resurrezione, così 
naco inglese descrive il seguito di 
drammatico: <il santo giorno di Pas 


TI. no 
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nanzi il mattutino, i sagrestani toglieranno là 
mettendola in luogo appropriato. Duc 
lezione quattro monaci sì rive 
ali, indossata la stola bianca, 
l'altre cose e segretamente 
ienendo in mano 


(Croce 
rante la ierza 
stano. l'uno dei qu 
entri come occupato € 
raggiunga il Sepolcro, ove, sasndo ni 

s'assiderà in silenzio. £ terzo Re- 


una palma, £ FAL 
sponsorio sopravverranno gli altri tre, coperti 


dalle dalmatiche, recando l’incensiere e, passo 
passo, avvicinandosi al tumulo, in atto di chi 
cerchi qualche cosa, poiché tutto questo si fa 
per rappresentare l'angelo ass1s0 SI tomba e 
le donne che vengono ad ungere il corpo di 
Gest. Allorché dunque colui che è assiso avrà 
veduto accostarsi i tre che sembrano spersi e 
cercano, intoni egli a voce bassa il Quem queri: 
tis; cantato questo fino alla fine, i tre all unisono 
rispondano: "Gesi di Nazareth” e si replichi 
loro: “Non è qui, è risorto come aveva predetto. 
Andate ed annunziate ch'Egli è risorto di tra 
i morti:” Allora obbedienti.a questa ingiun- 
zione, i tre monaci si rivolgano verso il coro 
dicendo: ‘Alleluja;, è resuscitato il Signore”: + 

«Detto ciò, quegli che è assiso reciti loro, 
quasi a richiamarli, l’antifona: Venite e yve- 
dete il luogo...” e frattanto si levi, tolga il velo, 
mostri il sito privato della Croce ove non re- 
stano che i lini in cui essa era avvolta. E i tre, 
guardato che abbiano, depongano entro il Se- 
polero gl'incensieri e prendano il lenzuolo € 
lo:stendano verso i sacerdoti come a mostrare 


i che il Signore è veramente risorto, poiché non 
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- > avvolto, e cantino l’antifona Surrexit Do- 

dg CE de sepulero, ponendo poi il lenzuolo so- 
.. Valtare. Terminata l'antifona, VAbate giu- 

pra A; 7; F " 6 

pilando pel trionfo del nostro Re, che vinta la 
morte resuscitò, intoni l'imno Te Deum lauda- 
mus, € cominciato questo suonino le campane 
intte in una volta.» 

Il dramma liturgico sorge come si è visto nel 
seno della Chiesa stessa, ispirandosi al ciclo 
della Passione 0 della Natività. Ci restano ven- 
tidue drammi in nove codici, datati dall'x1 al 
xvi secolo, pubblicati dal Coussemaker.. Più 
tardi il dramma trae argomenti dalla Bibbia e 
dalle vite dei santi. Infine, come dall'interno 
della chiesa emigra sul sagrato e al latino sì 
sostituisce il volgare, il dramma liturgico sì 
muta in quella forma che sarà detta Mistère 
in Francia, Auto sacramental în Ispagna e Sa- 
cra rappresentazione in Italia. 

Intorno al secolo xt, mentre il canto della 
Chiesa si arricchisce di muove melodie, sorge 
una nuova musica profana: quella dei trovieri = ; 
e dei trovatori. Ed è in Francia che sorge que- 
sta nuova'musica, perchè appunto in Francia 
appaiono le prime manifestazioni della poesia 
che fiorisce sul tronco secolare della lingua. 
latina. : FSE 

Si chiamano "trovieri” i poeti musicisti che | 

‘ scrivono in lingua d’oil, e “trovatori” quelli che 
scrivono in lingua d’oe: REI 


mi 


L Riportato da F, Liuzzi in L'espressione musicale del l arl 
liturgico, « Studi Med. », vol, II, fasc. I. Torino 1929, 
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] primi appartengono al nord della Francia, 
gli altri alla Provenza, e il loro nome deriva 
dalla parola ‘trovare’ (nuovi modi), per oppo- 
sizione forse all'arte liturgica legata ai modi 
tradizionali e secondo altri dalla parola araba 
tarab; che significa canto. Nella musica dei 
trovieri e più in quella dei trovatori non è estra- 
nea tuttavia l'influenza orientale, derivata dai 
frequenti contatti delle nazioni europee con gli 
Arabi, soprattutto attraverso la Spagna e du- 
rante le Crociate. 

Tanto i trovieri che i trovatori sono poeti e 
musicisti. E sono per lo più cavalieri di nobile 
lignaggio, e se non lo sono, cercano di nobilitarsi 
aggiungendo al loro nome quello del paese di 
origine. I primi ad iniziare la nuova lirica sono 
i trovatori. Uno dei più antichi è GucLIeLwo VII 
conte di Poitiers, che fiori fra il 1087 e il 1127. 
Allo ‘stesso periodo appartiene Jaufré RupeEL, 
noto per essersi innamorato per fama della con- 
tessa di Tripoli, Melisenda. E ricordiamo ancora 
BermtraNnDO DAL BornIo, messo da Dante all’In- 
ferno fra i seminatori di discordie, FoLcHETTO 
pi MarsicLIAa e RampaLDO DI VAQUEIRAS, vis- 
suto alla corte di Bonifacio II, marchese di Mon- 
ferrato, 

Fra i trovieri i pi antichi sono CHRÉTIEN DE 
Troyes, GauTIER D'EPiNAL, BLonpEL DE NÉSLE, 
compagno di Riecardo Cuor di Leone, e poi TI- 


| *BALDO DI CHAMPAGNE, re di Navarra, GIOVANNI 
DI Brienne e ADAM DE LA HAtte, venuto in 
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pr a 


[talia al seguito. di Carlo d’Angiò e morto in 
alia 


Puglia nel 1287. — ; F 
‘Tanto i trovieril quanto 1 trovatori raramente 
JVant 


o le loro composizioni. Questa era la 
del giullare, il quale andava di ca- 
tello con la ’’viella’’, strumento ad 
iva ad intonare il canto e ad ese- 


eseguivali 
funzione 
stello in cas 
arco che Serv ta 
RE ICT elll. 
uire i ritorn cat Air 
; ] giullari erano un'istituzione del x1r e del xm 


secolo. Essi erano, da per tutto, elemento indi- 
spensabile in tutte le feste. Ma non bisogna pen- 
sare che il giullare fosse sempre, come di solito 
era, un tipo spregevole. Alcuni sono artisti non 
al disotto dei trovieri 0 dei trovatori. Tale per 
esempio Colin Muser, di cui ci restano le me- 
lodie. Nel secolo x1v i giullari spariscono o me- 
glio si riuniscono in corporazioni col nome di 
menestrelli. p , 

La produzione lirica, tutta in versi rimati e 
a strofe, prende nome dal genere delle compo- 
sizioni poetiche. La canso è la canzone d'amore, 
la reverdie è la canzone di primavera in cui | 
il poeta canta i suoi amori rivaleggiando con 
gli usignuoli, la ‘’sirventese’ è la canzone poli 


parizione del giorno ispira agli amanti costre 

a separarsi. Le canzoni "di storia” o "di tela” 
contengono una storia sentimentale di una in: 
namorata che ha perduto il suo amante e. 
fingono cantate da una donna inten 
o a tessere. ; 
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Oltre i tipi accennati vi erano le canzoni desti 
zate: le ballate e i “rondelli”, ove al canto del sp, 
lista si alternava un ritornello eseguito dal corsi 
È vi erano infine delle danze puramente stru- 
ntali, dette Estampies, eseguite sulla viella, 
di queste musiche riportiamo 

ballata provenzale anonima, nel 
mediterraneo 6/8 che è quello della 
‘tarantella’: 


me. x 
A dare un'idea 


fi una celebre 
tipico ritmo 
“siciliana” e della 


RIA clara 


estate 


OS 


e Je lor, Kaiser nes Fasfssos 10 $i ASTE 


Della produzione dei trovieri riportiamo una 
. Pastorella di Monror D'Arras, trascritta da 


Closd'ai- plans tier, Q= È 


La) Unche vo? iler Et us u@ 


I manoscritti pervenutici dei uavaton con- 
tengono 260 poesie con le loro melodie. Dei tro- 
vieri possediamo circa 2000 canzoni. Tutta que- 
sta musica è scritta in parte 1n notazione qua- 
drata, come il Gregoriano, in parte in nota- 
zione semi mensurale o modale, in cui cioè le 
note brevi e lunghe si alternano sistematica- 
mente dal principio alla fine del pezzo, secondo 
formule ritmiche dette modi”, modellate sugli 
schemi della metrica classica. 

Ma, sebbene scritta in ritmi sistematicamente 
ternari — nel medioevo il tre era il numero per- 


fetto — e senza pause, questa musica non deve 


! Una pubblicazione importantissima è quella fatta tempo ja 
da Ugo Sesini del '’Canzoniere ambrosiano'' contenente 81 = ni 
toni trobadoriche, di cuè 45 inedite, =“ 


2 - LUGIANI : 


Dt 


perni: 
Pda R ii siae 


a 
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rpretata meccanicamente, come PUO 
sempre fatto finora, rendendola in 
1 con una sensibilità musicale, fel 
nendo conto cioè non solo della struttura de] 
verso, ma anche della quadratura della melodia, 
che obbliga ad impiegare delle pause o a pro: 
lungare dei valori. La prima delle due trascri. 
zioni precedenti è stata fatta tenendo conto di 


questo criterio. 


essere inte 
troppo sl € 
seguibile, mé 


Oltre la lirica dei trovieri e dei trovatori è 
da considerare quella dei Minnesinger o can- 
tori d'amore tedeschi, la cui arte, come ricono- 
sce uno di essi, \/OLFRAMO DI ESCHENBACH, è 
cuna emanazione della Provenza >». Fra questi 
cantori, nobili per lo più e cavalieri anch'essi, 
bisogna ricordare ENRICO DI OFTERDINGEN, 
WarrHER von DER VoGELWEIDE e TANNHAUSER, 
celebre per la tragica leggenda cui ha dato orì- 
gine, ispiratrice dell'opera wagneriana. 

Pit tardi in Germania sorgono le corpora- 
zioni di Meistersinger, musicisti poeti, reclutati 
fra gli artigiani, il più celebre dei quali sarà 
Hans SacHÒs, il calzolaio poeta, celebrato ‘an- 
ch'esso da Wagner. 

In Ispagna l'influenza dei trovatori si mani- 
festa non meno notevolmente, e basterà citare 
un solo nome: quello di ALronso IL SAGGIO, re 
di Castiglia, l’autore dei Cantigas de Santa 
Maria. 

Infine in Italia numerosi sono i poeti che seri 
vono in provenzale e quelli che in italiano, alla 


20 
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SIZE 
corte di Federico di Svevia, inaugurano i modi 
della poesia provenzale. Notevole è altresi Vin- 
fluenza provenzale nei grandi lirici del dolce 
stil nuovo”. Senonché in questo periodo la poesia 
dotta si separa dalla musica, La canzone ita- 

liana, insomma, se pure qualche volta è into- 
nata dai musici del tempo — fra i quali è Ca- 
setLa, amico di Dante —, è fatta per esser 
letta e recitata. La stessa ballata, che in Dante 
conserva ancora la sua struttura primitiva e la 

sua destinazione al canto e alla danza, in Pe- 
irarca diventa una composizione puramente 
poetica. ni 

La pi antica musica italiana su parole in 
volgare e di cui ci restano esempi è quella delle 
laudi francescane di poco posteriori alla morte 

del Santo. Esse sono contenute in un codice di i 

Cortona del sec. xm e in un altro della Maglia- | 

bechiana di Firenze del sec xIv e sono state 

trascritte recentemente da F. Liuzzi. Riportiamo 

il principio della VII: 
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Accanto al dramma liturgico è il teatro pro- 
fano del quale abbiamo due opere 355 
il Jeu de la feuillée e il Jeu de Robin et Ma- 
rion, tutte € due del trovatore artesiano ADAM 
DE LA HALLE; la prima rappresentata ad Arras 
nel 1262, l’altra a Napoli alla corte di Carlo 
d'Angiò nel 1283. ; 

Lo spunto della seconda, che si può dire una 
vera e propria opera comica, è semplicissimo. 
Un cavaliere tenta la conquista di Marion, una 
contadinella innamorata di un contadinello che 
sì chiama Robin, e invano egli cerca di rapirla 
e percuote Robin, col pretesto che ha afferrato 
con mala grazia e per le ali il suo falcone. Ma- 
rion si difende cosi bene che il cavaliere è co- 
stretto ad andarsene scornato, e tutto finisce 
con giuochi e danze. La commedia è piena di 
arie e di canzoni di sapore schiettamente po- 
polare, le quali hanno un carattere per cosî dire 


sumono un aspetto drammatico, attagli: 


come accade nei vaudevilles, le parole 
tuazione. 


x 


* Del suo effetto possiamo farci un'idea da un disco inciso 


Il'Abazia di Westminster ese- 
del Veni Sancte Spiritus. 


dalla Columbia in cui il coro de 
que in questa maniera la melodia 
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LA POLIFONIA 
La polifonia vocale. L'organum è il 
lifonia: l’ars antiqua e 2° 
minghi e gli Italiani. 
la frottola. 


tale: l'organo, il liuto, il CUOMO 


EBBENE il canto gregoriano sia una î 
fatta per essere eseguita all'unisono So 
accompagnamento di sorta, praticament dal 
vv al Lx secolo i corì pit celebri SR a 
nare di una seconda parte alcune Slot 
Questa, eseguita nella regione acuta a 
nel tenere una nota ferma alla oo su d 
riore, come tuttora si pratica nei canti della lic 


turgia greca, o nell’accompagnare la linea del 
canto con quarte e ottave parallele. 


Voce erpensle.( Vsri amlr sli uomini wi fantiull;.) 


x 
700 du. master fa. en. le 


mi du lin. ne. tondo pi di 


Cato princitato (\wens di uorni.) 


Tale accompagnamento, che era improvvi- 


sato, prendeva nome di organum, parola che 
vuol dire strumento în genere, perché affine al- 
l'accompagnamento strumentale degli antichi *, 
il quale era sempre eseguito all’acuto del canto. 


Presto a questo genere di accompagnamento 
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se ne sostituisce uno meno elementare, detta 
"discanto”, dove il canto principale è accom 
pagnato da una seconda melodia più Mossa, 
La prima forma che nasce” da questa combi. 
nazione è il "mottetto”, in cul sul vocali dell 
l'organum sono adattate delle parole diverse de 
quelle del ‘tenore’, la voce cioè che tiene Le 
melodia principale. Da prima il mottetto è una 
forma liturgica, ma ben presto diventa profana, 
e alla seconda voce se ne aggiunge una terza, 
triplum, pur conservando il canto principale il P. 
carattere liturgico. Così, mentre per esempio il 
ta la parola veritatem, la seconda 


tenore can 


voce canta le parole di una canzone profana e 
il triplum quelle di un'altra pure profana. 


Tutto questo sembra molto strano. Non biso- | È: 
gna pensare tuttavia che si eseguissero nelle | 
chiese i canti religiosi accompagnati da can- 
zoni profane; sono i musicisti profani che si A 
servono del repertorio liturgico e non è impro- 
babile che queste composizioni fossero eseguite 
con strumenti. « Nel crogiuolo — dice M. Bre- 
net — in cui facevano bollire le prime colate 
armoniche, i musicisti del medioevo, simili agli | 
alchimisti, gettavano come a caso delle sostanze 
| diverse e spiavano con ansiosa curiosità il ri- — 
sultato. Alla Chiesa essi toglievano le canti- 
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lene gregoriane, al repe 
giullari i temi delle c 
canzoni a ballo. Da questo amalgama strano 
doveva nascere la m 


La regione in cui nasce quest'arte è l'Isola di 
Francia e se non il Primo, certo il più eminente 
maestro ne è Prot, detto il Grande orga- 
nista della cattedrale di Parigi tra il 1183 e il 


1255. Egli ha amplificato e considerevolmente 
rimaneggiato il Liber organi del suo predeces- 
sore Maestro LEoNINO; ed è il primo che abbia 
scritto mottetti a tre e a quattro voci e dei 
Conductus, composizioni in cui, a differenza del 


mottetto, tutte le voci erano di libera inven- 


zione. Non a torto pertanto egli è stato chia- 
mato il creatore della musica polifonica. 


Ma se è in Francia che sorge questa nuova 
arte della polifonia, non è meno trascurabile 
l'apporto inglese. Verso la fine del secolo xn le 
scuole di Notre Dame de Paris, nocciolo della 
futura università, erano frequentate da nume- 
rosi studenti di tutte le contrade di Europa e 
particolarmente da Inglesi. Ora ciò che faceva 
la meraviglia di quelli che ascoltavano cantare 
questi Inglesi è che essi non cantavano all’uni- 
sono ma ad intervalli di terza; maniera detta 
Gymel (canto gemello). Essi eccellevano inoltre 
nel suonare. i loro strumenti, come la crotta, 
strumento ad arco, e la cornamusa o bag-pipe, 
che permetteva di eseguire due parti melo 
su di una nota grave e continua detta. 


rene 
\ 
» 
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ono che produce volando l’in- 
ese bourdon. 
stabilendo l’'accompagna- 
a regione grave. capovolge 
della musica antica, determi- 
musica il senso della profondità 
la terza dimensione. 


e”, forse dal su 
1 frane 


don 
setto detto 1n 15 

Questo impiego» 
mento del ca 
la concezione 


nando nella 
così dire, 


nio nell 


e, per 
**Viella'' è P]auneddas®* 


(Da un codice del XIII sec.) 


Mentre l’aulòs doppio dei Greci e la zampo- 
gna dei Romani erano composte di due canne 
quasi uguali, di cui una intonava il canto, Val- 
tra l’accompagnava, le launeddas dei Sardi, che 
non sono in origine che un aulòs doppio, e la 
zampogna, appaiono muniti di una terza canna 
più lunga delle altre, che dà un suono grave 
e continuo. E lo stesso accade in strumenti a 
corda come la viella, in cui la corda più grave 3 
risuonava a vuoto. sE 

La più antica rappresentazione grafica delle 

Jsuneddas, tuttora adoperate in Sardegna, ap: 
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pare in una miniatura 


del codi 
de Sancta Maria de ° codice delle 


Canti Ì 
l xr se Bas 

ERETTE 3 colo. Ma lo st i 

to è di origine sarda e esona ar 
canna è indubbiame 62: a terza 


nie più anti \ 
i ri 1 \ 
(come sì rileverebbe ca, se non 


da una statu È | 
del museo di Cagliari) ad Ta di bronzo 


> preistorica. 
La comatuzaghi Calabria, in Abruzzo i, 
Scozia, ha normalmente due canne per il canto | 
e due Posso accordati all'ottava, come SÌ può it 
rilevare da una Pastorale calab 1a 
n : Tese, notat: 
V. Fedeli: a da 


Inoltre, quello che ha reso possibile il sor- 
gere della polifonia è un fatto puramente mec- 
canico, cui non si è data finora sufficiente im- 
portanza: il perfezionamento dell'organo già in 
uso nella Chiesa sin dal secolo Iv, il quale rende 
possibile lo studio delle ‘combinazioni sonore. 
Nessuno strumento dell’antichità poteva infatti 
produrre pit di due suoni contemporaneamente. 

Alcuni storici hanno diffuso l’idea che gli an- 


- 
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tichi organi erano così rudimentali che bisogna. 
va abbassare i tastt a colpi di PUSno; Come ha 
fatto notare il Gastoué, SI © fatta una confu- 
sione assurda fra le tastiere degli organi e quelle 
È dei carillons. che dovevano mettere in moto delle 
campane: L'organo medievale Oa una tanta 
ra maneggevole, come lo provano le musi che aa 
Liber organi di Pérotin, ricche di passi rapidi. 
Né minore importanza per il sorgere della 
polifonia, ha Ja notazione guidoniana su quali 
tro righe. adottata verso il 1000, che sola poteva 


permettere la sovrapposizione grafica di varie a 


melodie. 


Intanto la notazione quadrata dei primi saggi 3 
polifonici diventa già in certo senso, mensurale, sd 
Ogni melodia è scritta in un dato modo Re 3 
sia in una formula ritmica di tipo ternario, com- | 
1 © posta di una breve e di una lunga, o di una 
breve, e persistente dal principio 


se 


L lunga e una z i 
E alla fine del canto. Nel mottetto citato sì può 
H osservare tale persistenza. Pit tardi questa 


scrittura si perfeziona e diventa mensurale; 
ogni nota cioè assume una figurazione e un va- 
lore determinato *. (Tav. IV). Le melodie possono. È 
sovrapporsi pertanto con maggiore libertà e in- 
dipendenza ritmica. Questa nuova maniera di, 
scrittura, che appare verso il 1250 diffusa con i 
trattati di J. ve MuRrIs, rettore della Sorbona, 3 


1 Il valore delle figure venne determinato dalle formule se- î 

Ei quenti: Maxima dormit - Longa recubat - Brevis sedet - Semibre- 
3 Re istribulat - Semiminima currit - Chroma volat - Semichroma 
1 escit. % 
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MarcHETTO DA Papova edi P 


è ILIPPO 
vescovo di Meaux DE Viray, 


distinguerla dall’antic 
Il più grande ra 
atti O 
Reims vissuto nella pri E III 
La sua Opera, compre composizioni 
genere, vocali e strumentali, 
fra cui una messa a quattro x 
Sagra di re Carlo V. La sua 
sibile sui maestri della seno 
Ma l'Ars nova fiorisce altresi con caratteri 
propri, nello stesso periodo, a Firenze. Lo splen- 
dido codice Squarcialupi della Laurenziana, cui 
abbiamo accennato, contiene 258 composizioni 
a due e a tre voci, che consistono per lo più in 
ballate e in ‘cacce’, le quali, come indica il 
nome, sono canzoni di carattere descrittivo. 
Queste composizioni, che per il loro carattere 
caldo e mosso differiscono da quelle francesi 
come le miniature italiane dalle goliche contem- 
poranee, appartengono a un gruppo di maestri 
fra cui GIovanNI DA Cascra, che fu al servi- 
‘zio di Mastino II della Scala a Verona, Gui- 
RARDELLO, ser LoreNZo DA Frrenze, Nicora Da 
PERUGIA, JAcoPO DA BoLoGnA e. Francesco 
LanpIno, detto "il cieco degli organi”. 


Ma se i primi saggi della polifonia appaiono 


a. 
PPpresentante di 


di ogni 
profane e sacre, 
ocì, scritta per la 
influenza sarà sen- 


la belga e romana. 


a Parigi e a Firenze e quindi in Inghilterra, la: 


nuova arte, che prende nome di '’contrappun 
si consolida e assume la sua forma definiti, 


Ro Movalité — 0° 
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nelle Fiandre, nome col quale nei Segno XV si 
designava il Belgio, HOLass È 5 nord della 
Francia; regione Ill cui era NO 1 75250 della 
cita collettiva e dove erano sCAdcn le festa 
religiose € mondane. La DIE SontenporadA 
è un prodotto non meno notevo È Gi queste Con 
dizioni di vita. E i Fiamminghi diventano i; 
maestri di contrappunto. ; 
Caratteristica del contrappunto, che deriva da 
punctum contra punctum, è l'imitazione, vale a 
dire la riproduzione di un disegno melodico, 
fatta da una seconda voce ad una o più bat. 
tute di distanza e a maggiore 0 minore altezza, 
Quando l'imitazione è fatta dal principio alla 
fine del pezzo, allora prende nome di canone’, 
Per avere un'idea di questo procedimento, ba- 
sta ricordare la notissima canzone popolare 
Frère Jacques, in cui le voci entrano l'una dopo 
l'altra. I Fiamminghi hanno perfezionato tal- 
mente l’arte delle combinazioni polifoniche che 
si ha un Deo gratias di OcKEGHEM, uno. dei 
maestri più famosi, in cui la melodia è ripresa 
ben nove volte da ognuna delle nove voci a una 
battuta di distanza. Le composizioni polifo- 
niche sono scritte di solito a 40 a 5 voci, a 1 0 
2 cori. Ma il numero delle voci, in Ockeghem 
arriva a 18 reali e a 56 nominali*. 
La musica è diventata una vera architettura 
Sonora, in cui si vede un disegno melodico sa- 


1 «Trente ‘six voix noter escripre et paindre. — En ung 
motet, est-ce pas pour complaindre — Gelluy trouvant telle 
est Okergan »: cost un contemporaneo, 
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lire e scendere attraverso le v 
spazialmente, come ‘in un. ed 
architettonico, Ed è a ; 
stiana che ha profonde 
tura gotica, fiori 


arie parti, quasi 
ificio un motivo 
tte essenzialmente ceri. | 


analogie con l'architet- 
ta nelle stesse 


È Ae della Dolifonia, come si è detto, sono ì 
i Fiamminghi, di cui il Guicciardini dirà: COTE ì 
Te i AR: Se unta e quelli che 3 
SONIA perfezione.» Uno 
dei primi, e non solo cronologicamente, è Gui- 
glielmo Duray che fu a lungo. a Roma e mu- 
sicò fra l’altro la prima strofe della Canzone 
alla Vergine del Petrarca. Abbiamo già citato 
Giovanni OckecuEM, dalla cui scuola uscì Jos- 
QUIN DES Prés, cantore della cappella Sistina 
a Roma, poi a Ferrara alla Corte di Ercole 
d'Este. Grande fama ebbero Enrico IsaaK, detto 
Arrigo tedesco, maestro di cappella a Firenze, 
che musicò i canti carnascialeschi di Lorenzo 
de’ Medici; l’ArcapELT, Giovanni Teror, che 
si recò a Napoli per invito di Ferdinando di 
Aragona, Fiero DI MontE, che visse a lungo 
a Roma e a Napoli e Adriano WILLAERT, mae- 
stro a San Marco, ritenuto fondatore della seuo- 
la veneziana. Ma il più grande di tutti è Or-. 
LANDO DI LASSO, venuto in Italia nel 1544 alla 
corte dei Gonzaga di Mantova e nel 1553 mae- 
stro di cappella a San Giovanni in Laterano. 
Per avere un'idea della sua potenza e versati- 


lità bisogna pensare a Michelangelo. x 
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Come si vede hi 
, i minghi. 
di maestri fiammi EPS iS 
xv le cappelle dei Papi;e dei PIIACIRI furono 


esclusivamente formate di musicisti franco-be]. 
gi. Dopo la discesa di Carlo VIII il movimento 
che portava verso la penisola gli artisti. del 
Nord non aveva fatto che accentuarsi, Delle 
lazioni si erano strette fra i principi italiani è 
gli Stati europei. E a somiglianza della cappella 


pontificia, le cappelle di tutte le corti si Popo- 


lano di transalpini. Ad ogni modo l'innesto del- 


l'arte nordica sul ceppo latino non poteva das i 


migliori frutti. La scuola romana e quella ye- 


neziana stanno ad attestare questo fatto, Nella. 
prima si manifesta maggior purezza è compo 


stezza di stile (i cantori della Sistina al tempo 
del Palestrina erano soltanto 24), nell'altra mag- 
gior pomposità e magnificenza, influendo nella 
musica lo splendore della vita pubblica. 
Appartiene alla scuola romana Giovanni Pig 
Lurcr DA PALESTRINA, maestro di cappella a 


San Giovanni in Laterano e a Santa Maria 


Maggiore, il quale ha dato il suo nome a tutto 
lo stile dell'epoca. Secondo una leggenda il Pa- 


lestrina avrebbe salvato la musica sacra, che sì _ 
voleva escludere dal servizio liturgico, con la 
celebre Messa di Papa Marcello. La leggenda, se 


non ha fondamento storico, sta tuttavia ad atte- 


| Stare il successo di questa celebre messa e l'im- 
| portanza che la musica detta "alla Palestrina", — 
per sole voci e senza accompagnamento, ebbe 


in Italia è una vera invasione g 
Durante i secoli Ss 
XIV e 


PS 
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peroni ES oi Trento, nell’azione della con 
roritorma. Se Lassus sj ; aa 
langelo, Palestri na Ra ra Ma ches 
scuola romana appart 
stoforo MorALES e ib; 
nella cui musica cu 
l'essenza della religiosità & 

Nella scuola vene 
Andrea GABRIELI e 


particolare 
ego di stru- 
omboni. Ve. 
musicale en- 


ola si irradia 
ovunque. 


La polifonia nasce e sì sviluppa nella Chiesa, 
sicché essa ha un carattere prevalentemente li- 
turgico. 1 testi di questa musica sono le parti 
della Messa (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus è 
Agnus Dei) o di altre parti dell’uffizio, nel qual 
caso prendono nome di ‘mottetti’, parola che 
assume significato differente da quello che ave- 
va una volta, poiché il termine denota una com- 
posizione di stile imitato, a quattro oppure a 
cinque voci. Le melodie sono ispirate di solito 
a quelle gregoriane, e le messe si distinguono 
spesso da ‘un versetto gregoriano che costi- 
tuisce il motivo ispiratore: cosi nella messa 


Aeterna. Christi munera del PALESTRINA, della 
quale riportiamo il Sanctus nell'edizione di. 


H. Biiuerle: 
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cu leer, ra pio . 


AED 
i 
idiloro È Sa 


x GLI Ho + sai a 
= densa NA inerti cel È \ 
3g 


Mo-sanina tn ox. cel. 


Accanto alla musica religiosa è la musica 
profana su parole non latine; accanto ai mot- 
tetti i madrigali, i quali, come scriveva il Bot- 
trigari nel 1595, «sono stati imitazioni dei Mot- 
tetti». I primi, a stampa, appaiono nel 1530 
ma a Modena nella Biblioteca Estense vi è un 
codice (1221) contenente madrigali del 1495, 

Il madrigale si vale di testi seritti di solito 
in versi misti di settenari e endecasillabi, tratti 
dal Petrarca, che è il poeta preferito, o da au- 
tori contemporanei, e li interpreta in stile sem- 


esellato, in modo da a 
il significato delle p 
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Il più celebre compositore di madrigali fu ”il 
divino” Luca MaRENZIO, detto ”il più dolce ci- 
gno d'Italia”. Non meno notevoli sono Don 
Carlo GesuaLDpo, principe di Venosa, che in- 
trodusse nella polifonia l’uso delle note alte- 


dissimo Claudio MONTEVERDI. 


rate ottenendone effetti drammatici, e il gran- 


uu 
? "Nu 
gi 
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—" 


e è essenzialmente italiano, ma 100 
gli stranieri, che composerg 
in francese, come 

come il MoRLEx e |] 


Il madrigale € 
bisogna dimenticare 
madrigali in tedesco e 
LASSUS, ed anche in inglese. 
DowLAND. ° 
nel madrigale la musica 
il significato delle parole, 
con un ritmo libero, non determinato dal verso, 
esiste tutto un genere di composizione su stro. 
fette di caratiere popolare, nelle quali le voci 
con pochissimi artifici contrappuntistici pro- 
cedono nota contro nota e in cui la melodia, 
seguendo esattamente la struttura del verso, è 
retta da un ritmo periodico, sì che le composi- 
zioni qualche volta potevano anche essere dan! | 
zate. Tutta questa musica, di carattere popola: 
resco, si contrappone a quella raffinata dei mot- | 
tetti e dei madrigali, come l’innodia ambrosiana. | 
si era contrapposta al canto melismatico. i 

Queste composizioni prendono nome di "frot- 
tole”, canzonette’ e villanelle”. Esse appaiono 
contemporaneamente verso la fine del 1400 non 
solo in Italia, ma in Francia, in Germania @ 
soprattutto in Spagna, come è possibile consta: 
tare sfogliando il Cancionero Musical, pubbli: 
cato dall'Accademia spagnola, che contiene can 
zoni del secolo xv. In Italia queste canzoni pren-. 
dono nome, se di Lombardia o del Friuli, di 
‘‘villotte’; se delle regioni rheridionali, di vil 
lanelle alla napoletana” o napoletane”. Ma. 
tutte hanno caratteri affini. Il Bottrigari n i 


Se nel mottetto © 
cerca di interpretare 
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l'rimerone, manoscritto del 1595, 
le frottole « bozzature, com 


scono essere, clelle Napolet 


U a tre voci, furono le 


a dare un'idea del genere ne \ 
riportiamo una, tratta da una raccolta di villa- i 


nelle, tutte di musici baresi, pubblicatasda G. 
DE ANTIQUIS nel 1574: 


STLid giuiene — 


; ; 3 3 - - 3 3 * = “è 
Auuti va suna guest ® ia hu sa È, 


Pe e 11 ha 
e a 

pg rg 

ETA — —— 9 > 

ini 

re, pene 


7 trocen=- © 
1 Non bisogna dimenticare tuttavia che RO TR 
tesca, studiata da FF. Torrefranca, con la s ura complessa, 
preliide al madrigale e alla villanella, 


IR 
as sl te fui 
auris fer 


partengono i Canti car 
de’ Medici, messi in mu- 
sica da Enrico ISAAK detto Arrigo Tedesco. Con 
lo stesso stile sono musicate le Laudi che una — 
volta erano ad una voce € che più tardi saranno, Ei 
messe in voga da San Filippo Neri. La più an- | 
tica raccolta a stampa del P. Serafino Razzi è £ 
del 1563. i 
Ma l’espressione più importante del canto po- 
lifonico religioso in forma ritmata è quella del 
Corale protestante, introdotto da Lutero allo | 
scopo di far partecipare i fedeli alle funzioni. 


Allo stesso genere ap 
nascialeschi di Lorenzo 


del culto. i 
Nel 1524 fu pubblicata infatti da WALTHER, 


amico di Lutero, una prima raccolta di canti a 
quattro voci su melodie popolari, o tolte dal gre 
goriano, o seritte, come il famoso corale Ein fe 
ste Burg, dallo stesso Lutero. Il corale che ripo 
tiamo è armonizzato da Walther sulla melodi 
dell'inno Veni creator: 
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TRE i, 
| Nus kommtder Heuden Heiland Dar lung fraven Kind erk 13 
kann 


fr | 
NES \ 
Golksoleb Gebort dim 


Questa prima raccolta ebbe un Successo enor- 
me e l'uso di cantare a quattro voci si diffuse 
in Germania. Quindi l'esempio di Lutero fu se- 
guito da Calvino, e i salmi di Davide, tradotti 
da Clemente Marot, furono musicati a quattro 
voci da Claudio Gounmer. 

Infine, oltre la polifonia di carattere lirico, vi 
è quella di genere descrittivo e drammatico. Vi 
sono delle composizioni di Clément JanwnEQUIN 
per esempio, intitolate: Le chant des oiseautx, 
Les cris de Paris o La battaglia di Marignano, 
cui il musicista aveva assistito, nelle quali com- 


posizioni sono riprodotti con grande efficacia | 


il canto degli uccelli, le grida dei venditori e i 
rumori di una battaglia. Ma quello che è più 
notevole, è che si musicano polifonicamente 


1 
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delle azioni drammatiche. Così SDOIRIRO Il cica. 
ento delle donne al bucato di Alessandry 
StriccIo, 1 fidi amanti, favola pastorale di Ga 
5; TORELLI, € il famoso Anfiparnasso di ORI 
una commedia vera e podi 


lam 


spare io 
zio VECCHI, Che € 1 
co in un prologo € tre atti, musicata a cin. 


ria, . . , me Si 
5 lal principio alia fine. 


que voci € 


Le musiche polifoniche da prima non si pub. 
blicavano in partitura, una voce sotto l'altra, ma 
a parti separate, in modo che' ciascun ETUppO di 
voci potesse leggere la sua parte. (Tavy. XXI) 
Questo sistema fu adottato nelle prime stampe 
apparse a Venezia ai primi del Cassa per 
opera di Ottaviano PETRUCCI da Fossombrone, 
che pubblicò una raccolta di frottole di varî au- 
tori, italiani e stranieri, intitolata Harmonicae 
musices Odhecaton, ossia cento canti di musica 
armonica” primo libro della splendida serie mu- 
sicale della tipografia veneziana. Il sistema del 
Petrucci consisteva nel fare due tirature, una” 
per il rigo, l'altra per le note. Ma pochi anni 
dopo il francese Pierre HAULTIN verso il 1525 
perfezionò il sistema del Petrucci, adoperando | 
delle note provviste di frammenti di righe e ot- 
tenendo cosi la stampa con una sola tiratura | 
(vedi tav. XII). 

Le composizioni sacre erano stampate in folio, | 
con le parti una accanto all'altra, nia i madri- | 
gali e le villanelle in tanti fascicoletti separati, | 
quante erano le voci, in modo che ciascun can- 
tore potesse leggere Ja .sua parte comodamente 


TI 


[04 i 
(Tav. XII). È per ques "o 
: Sta ragione cl 
LR i o * Che molte ope- 
re DOS he del Cinquecento non si a 
ricos » essendo andata perdut che 
parte. a qualche 
Solo più tardì sì usò Stampare 
ossia con le parti una Sotto V'altr 
tica risale al 1577 ed è una raccolt 
a 4 di Cipriano DE Rore, stam 
dane a Venezia, che era divent 


in partitura, 
a. La più an- 
a di madrigali 
pata. dal Gar- 


È B HS ata il più ri 
emporio musicale di Europa. più ricco 


L enorme produzione polifonica dei secoli xv 
e xvI è essenzialmente vocale, anche quando è 
accompagnata da strumenti. Ma questo non vuol 
dire che sia verbale. Perché, se nelle villanelle e 
nei corali le-voci si limitano ad accompagnare, 
nota contro nota, quella superiore, cui è affidato 
il canto, nelle forme polifoniche propriamente 
dette, vale a dire nel motteito e nel madrigale, 

« la diversità e la indipendenza delle voci impedi- 
sce spesso la comprensione del testo. In questo 
genere di musica insomma l'elemento fonico è — 
ormai preponderante su quello verbale. La me- 
lodia non riveste più la parola, come avveniva 
nel Gregoriano, di un velo sottile e trasparente, 
ma sembra vaporare dalla poesia come una nube 
d’incenso, avvolgendola tuita, traducendo cioè 


1 Ecco come il Folengo, in latino maccheronico, caratterizza le 
quattro voci del coro polifonico: È 


et Plus ascoltantum Sopranus captat orecchias 

Sed Tenor est vocum rector, vel guida canentum. 
Altus apollineum carmen depingit et ornat n 
Bassus alit voces, ingrassat, fundat et augetia 
È NPI [e] 


P. 


pe MILLE ANNI DI MUSICA 
0.31 Mer rr e 
È 


fhos o carattere fondamentale di 
È i] testo, le cui parole non servono che è 
È al a le voci. Questa musica vocale finisca. 
- gr per essere « cantata o sonata per ogni 
È sorta di stromenti>, Come è scritto su molte rac. 
tempo. 
a a a fiato o a gorda, Sono co. 
struiti per famiglie, in modo cioè che i vari tipi 
abbiano rispettivamente l'estensione delle gi. 
verse voci umane. Ma oltre questi strumenti di 
cui ciascuno poteva eseguire una parte del coro 
polifonico, vi sono quelli detti perfetti, che pote 
ievano eseguire cioè tutte le parti. Essi sono 
l'organo, il liuto e il clavicembalo. 


con i suoni l'e 


che nel secolo ix non aveva che una 
a tre ottave diatoniche di tasti 
lla fine del ’400 ha rag- 

giunto la forma che in fondo conserva tuttora, 

Ha cioè due tastiere e una pedaliera che facili- 

tano l'esecuzione delle più complicate combina. Li) 
7 zioni contrappuntistiche. Le sue canne sono di- È 
sn) vise fn due gruppi; ad anima, che dànno suoni 
simili a quelli dei flauti, e ad ancia, simili a 
quelli dei clarinetti e degli oboe. Nell’organo, 
inoltre, dei registri permettono di raddoppiare 
ogni nota con l'ottava superiore o inferiore, è, 
per mezzo del cosi detto ripieno, ogni nota pu 
risultare accompagnata dall’82, 12% e 15%, A que- | 
sto registro, come diceva il Gevaert, l'organo de- 
ve «cet éclat penétrant, cette riche harmonie,. 


î L'organo, 
tastiera di circ 
bianchi col solo sid, a 
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Ino preludio intitol È \ 
thédrale engloutie, HE OEOA 
Le più antiche composizioni per organo si | 
trovano nel Magnus liber de Gradali et Anti 
phonario, iniziato co è 


È ; Og 
de Paris e completato 


Grande. A Firenze fu 


anista di Notre Dame 
da maestro PérotiN il 


dì Parigi esiste una 
una canzone a tre 
trì organisti celebri 
PesARO, organista a 
8, e Antonio Squanr- 


famoso l'organista cieco 
di San Lorenzo, Francesco LANDINO, morto nel 
1597, di cui alla Nazionale 


irascrizione per organo di 
voci. Ma nulla ci resta di al 
del tempo, come F Tancesco 
San Marco dal 15337 al 157 
CIALUPI, morto nel 1470, organista di Lorenzo il 
Magnifico. Nel 1452 appare il lundamentum 
organisandi di Corrado PAUMANN, primo trat- 
tato con numerosi esempi; e nel 1525, a Vene- 
zia, la prima raccolia a stampa di musiche ita- 
liane per organo: i Ricerchari, mottetti e can- 
zoni di MarcANTONIO DA BoLoGna (1523). A Mi 
Parigi l'editore Pierre Aitaignant pubblica dal A 
1530 al 15531 sette raccolte di Intanolature di 
Clément JanneqUIN. Del 1542 è 71 primo libro 
«di organo di G, Cavazzoni; Andrea GapmueLi 
vel 1593 stampa le sue Intonazioni e nel 1595 i 
Ricerchari per organo. eata 

Le prime raccolte di composizioni per organo Re: 
sono trascrizioni di opere vocali. Ma a POSA D: 
poco si viene a formare uno stile particolare ch 
sfrutta le caratteristiche dello strumento. È 
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MILLE 
‘“nci i V iani cl 
principalmente ; Veneziani che creano que 
i 3 È 8 
nuovo stile, componendo  ricercari, cansosli 
nì, 


preludi e fantasie. Il ‘’ricercare’ è un pezzo | 
cui nome indica le ricerche e le sottigliezze di il 
trappuntistiche. La canzone profana serve 
modello a quella strumentale. La ”intonazion ti 
ha lo scopo di creare l'atmosfera tonale in Ra 
deve essere eseguita la composizione vocale Sa 
servizio liturgico. La ”toccata” è un pezzo ; 


carattere virtuosisiico € la fantasia” ha carat 


tere di improvvisazione. 
‘A dare una idea dello stile organistico ripor 


tiamo una Intonazione di Andrea GABRIELI; 


L'influenza dei maestr 
è notevole in Baviera, 
sud e in Polonia. In Ts 
pria Antonio pe Cap 


i i della scuola veneziana 
In tutta la Germania del 
pagna brilla di luce pro- 


CABEZON (1510-1566) erede di 
una lunga e. gloriosa tradizione, che risale al 


tempo di Ferdinando di Aragona, è sono grandi 
esecutori Francesco SArinas, il monaco france- 
scano Giovanni BermuDo è Tomaso DI Santa 
MARIA, autori questi ultimi di trattati famosi 
Intanto due maestri inglesi: Peter Puitirs è 
John But, costretti ‘ad emigrare per le lotte di 
religione, diventano organisti, il primo a Bruxel- 
les, l’altro ad Anversa. 

Uno dei loro amici, l’organista Jean Pieters 
SWEELINK, cerca di fondere lo stile dei compo- r 
sitori britannici con quello della scuola veneta. > 
Ma intanto in Italia compiva i suoi studi, con 
Luzzasco LuzzascHi, Girolamo FrescoRAIDI. 
Il quale, partito per le Fiandre, visitò Bruxel-. 
les, Anversa e Malines e prese conoscenza di 
tutte le correnti fiamminghe inglesi e francesi | 
dell’arte organistica. as 

Tornato in Italia, dove occupò per quasi tutta 
lo vita il posto di organista in San Pietro, na 
Frescobaldi pubblicò numerose opere; la più ce- | * n 
lebre, che Bach copiò di sua mano, intito 


- 
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I fiori musicali, contiene tutie quelle Composic 
FlcE versetti, ricercari e toccate —_ che den 
agli uffizi liturgici. «Ce n'est Dai 
sans cause — dice il Maugars Da 16539, — que 
ce fameux organiste de SEL: ierre è acquiy 
tant de réputation dans l'Europe, car bien da 
ses 0euDres imprimes rendent ASSOZ de témoi 
$ suffisance, toutefois. pour bien 
fonde science il faut l'entendre 
si \° l'improviste faire des toccades pleines de ra 
cherches et d’inventions admirables. » Girolamo | 
r f'rescobaldi è nel campo della musica di organo _| 
î quello che è Palestrina in quello della polifo. — 
nia vocale: riassume tutta la scienza del tempo _ 
e rappresenta tutta un epoca, dando a questa | 
un sigillo di italianità, vale a dire di chiarezza, 
di equilibrio e di luminosità. \ 


zion 
bono servire 


i gnages de sa 
juger de sa pro 


Accanto all'organo, il cui carattere resta Ji 
{urgico, vi è uno strumento profano, cli origine. 
araba, che diventa capace, data la sua stmi 
tura, di riprodurre agevolmente le combina 
se zioni polifoniche: il linto. Questo, nei secoli xt 
e xvr è uno strumento della forma ben no 
riprodotta in numerose pitture, armato di cin- | 
que corde di cui quattro doppie e la quinta, la. 
più acuta, semplice!. La sua estensione era di 
una sesta sotto quella della chitarra, sicché .il 
timbro era pi sicuro. Piti tardi al liuto vengono. 


__* Il liuto arabo era suonato ed è suonato tuttora con una peri 

na (plettro), come il mandolino; quello europeo si suonava con 

ile dita, come oggi la chitarra, il che rendeva possibile l'esecu- © 
ne delle combinazioni polifoniche, È 


corde Supplementari fuori della 


ì in arciliato e cede 
PRIANO XVII) ©, più grance e più 

L'arte del liuto 
colo xIv dn Italia, 
in Ispagna, dove o) 
si adopra la viuel 
chitarra, 


taggiunge l'apogeo nel se- 
in Y rancia, in Inghilterra è 
reclsamente, invece del liuto 


a, a fondo Piatto, simile alla 
Strumento questo che in quel tempo 
aveva carattere popolare, Pe 


til liuto, come si 
può constatare, sfogliando le Varie raccolte tra- 
scritte e pubblicate dal Chilesotti, e Soprattutto 
studiando il Fronimo, trattato sull'arte di '’inta- 
volare” e suonare: il liuto di 


Vincenzo QauILEI, 
grande virtuoso è teorico, non solo sì trascrive- 
vano fo composizioni vocali, ma si componevano 


danze e pezzi caratteristici, in cui erano messe 
in valore le qualità dello strumento. Delle ri- 
sorse di questo possiamo farci un'idea solo at- 
traverso certe esecuzioni, registrate si dischi, di 
Andrea Segovia, il grande chitarrista spagnolo, 
crede dei viuelisti della sua terra. + 
l’ra i liutisti del Cinquecento lurono celebri 
lo spagnolo Luis MiLàn, FRANCESCO DA Mr 
LANO, Vincenzo GariLei, Simone MoLmaro, B. 
BrsARDO e innumerevoli italiani e stranieti, ché 
il liuto era uno strumento diffusissimo e aveva 
la stessa importanza che ha oggi il Pianoforte. 
Le notissime trascrizioni orchestrali di O. Re- 


spighi possono darci un'idea ‘del valore di que- 


sta musica rivelata agli studiosi da O. Chile 


4 - LUCIANI 


"a 
e] 


serre PT 
sii 


Pan 


tempo, « plus de trois ou quatre vieillards véné- 
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del quale riportiamo la trascrizione di 


vvillanella”: 


sotti, 
una 


r liuto si scriveva con un siste- 
ma detto "intavolatura”, che consisteva nel trae: 
ciare tante righe, corrispondenti alle corde dello 
strumento, indicando su di esse, con numeri (in 
Italia), o con lettere (in Francia), i tasti che 


conveniva taoccare per ottenere suoni e accordi 


(Tav. XIX). 

Ma già al principio del Seicento l'arte del 
liuto comincia a declinare, sia per la difficoltà 
della tecnica, sia per il diffondersi degli stru- 
menti a tastiera a corde pizzicate, che offrivano, o” 
più risorse e nello stesso tempo maggior faci- 
lità di esecuzione. Ai primi del Settecento, noi 
si trovavano a Parigi, come scrive un autore del 


La musica pe 
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rables qui jouent de cet instrument» 
ne qualcuno deplori che si preferise 
raillement et ‘le son de mitraille du 
la divine douceur du luth, Prince de 
monie dorée », il suo TEENO è finito di 
e il suo posto è preso dal clavi 


» ©, sebbe- 
a «le fer- 
clavecin è 
toute l'har- 


a un pezzo 
Icembalo. 


Il clavicembalo, 
verginale sono stru 
forma e di dimen 


l'apicordo, la Spinetta e ij 
menti affini, che variano di 
sione, ma in cui il suono è 


prodotto ugualmente da un becco di penna che i Ù ‘ 
pizzica la corda?, 2A 

In una raccolta di ”’intavolature” per organo, To 24 
pubblicata a Parigi nel 1531, per la prima. volta EA8Ì 
i pezzi di carattere religioso sono materialmente o 


divisi da quelli che « convengono piuttosto alle 
spinette manicordì et altri simili Strumenti », 26 
Ma è solo al principio del Seicento Che en SNO 
gruppo cli compositori inglesi, contemporanei di 
| Shakespeare, detti virginalisti, fra cui sono gli — 
organisti ricordati: |. Burt, William Byrp che 
Paities, crea lo stile del nuovo strumento. La 
| più antica raccolta, stampata a Londra nel 
1611, è intitolata Parthenia (Tav. XX). 
Una delle forme pit frequenti nella Imusica Be 
ù dei virginalisti è la variazione di un tema ca- 


* Uno strumento a, 
Jerente, è il clavicord 


| Un suono debole ma espressivo, è sul quale si ott 
| speciale detto *’vibrato"*. A. Dolmetsch ha i 

| pezzi eseguiti sul clavicordio, che, co ice 
| Strumento della solitudine e della ‘malinconi 


Ei 
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dà modo particolarmente di ; 
i 


0. che 
dello sirumento. 


ratteristie 
le risorse 


sfruttare Re ta i 
ez SERI The Ò na Variazione. d 
. W ByRn, intitolata re Carman's hi. 

di W. B stle, 


ossia "Il fischio del carrettiere”. 


i pa 
i mes i 14 


po la Parthenia appare in Italia 
te e partite per cimbalo, 
Girolamo FRESCOBALDI, che contiene variazioni | 
su temi di canzoni popolari. Di quest'opera, | 
i pubblicata a Roma nel 1614, riproduciamo nell 
tavole fuori testo una pagina della prima e 
e incisa in rame dal Verovio (Tav. 


Pochi arini do 
una raccolta di Tocca 


zion 


Il suono del cembalo non solo è secco e ta 
gliente, ma ha il difetto di non essere capace ( 


espressione. I compositori cercano di rimedi G 

a questo difetto o, come fanno gli Inglesi, con | È 
l’ornare le note di abbellimenti, o, come f no. i 
gli Italiani, creando, con una successione rapid i 
di note, quello che il Torrefranca chiamerà È È 


CA PINI ROTTA POLI 


ionismo ritmico”, | * 
pressionismo) O, la caratteristi ì 
vicembalisti italiani?, Sr deusla: 

Quello che importa os 


ne degli strumenti sulle azio- 


oi 

|=r 

= 

(e) 

4’ 

} 
PI: dee 


quella del clavicembalo 
melodia e Ja variazione, 
si identifica, come si vede 
di espressione; cioè, degl 


! Non è possibile farsi un'idea della must 
sentendola eseguire sul piano. È { 
diffuso che il piano sia un perfezioni 
esprimersi con un'immagine, j 
trasparente sta a quello de 
incisione in rame sta ad un 
tanto Arnoldo Dolmetsclh e 
onore il vecchio strumento 


CAPITOLO II 


LA MONODIA 


“i monodia. Lo stile 
diffusione dell'opera, Lui 
e la tragedia lirica, L* evoluzione 


dell'opera: il recitativo secco e 
l’aria, La monodia strumentale: biolintsti. 
L XVII s€c. segna una cl 
[ portante per la storia della musica. 
Juesta epoca i musicisti non scrivevano che 
€ "a BANENEDI: 
dlelle composizioni a 


giverse voci, di carattere 
acro o profano. E, poiché Praticamente non 
S ; 3 7 
poteva non esserci anche musica a una voce, si 


veniva ad un compromesso: nelle composizioni 
polifoniche si cantava qualche volta la sola par 
te del soprano e si eseguivano le altre a 
come accompagnamento su uno strumento po È 
fonico, che di solito era il liuto o il chitarrone. 


Ecco una canzone con accompagnamento di 
liuto 


ata par ticolarmente im- 


ino a 


Sì c'est pour mon pu. cellage ‘que vous me 


La n 
(Tono e tempo criginale) 


il risultato poteva essere soddi 
sfacente quando rattàva di composizioni di 
carattere popolare, come canzonette e villanelle, 
scritte senza artifici contrappuntistici, non avve- 
niva altrettanto per i madrigali, nei quali come 
dice Giulio CACCINI, non pareva che « per l’ar- 
tifizio delle parti corrispondenti fra loro, la 


parte del soprano Dita 
effetto alcuno». È lo stesso Caccini, cantore 


della corte dei Medici, e 
dei madrigali e delle arie 


accompagn 
composizioni pubblicò nel 1604 a Firenze in una 


raccolta intitolata Le Nuove Musiche. 

A comporre e a pubblicare queste musiche in 
verità egli era stato spinto dagli studi che ve- 
nivano facendo i dotti sulla musica dei Greci 


Senonché se 11 I 
sì È 


per una sola voce, con 


Iniziatore di questo movimento era stato Win- # 
cenzo Gaticei, padre del grande astronomo, il 
quale ebbe la ventura di scoprire, se non di in- | 


di per sé sola cantata avesse ‘a 
bbe l'idea di comporre | 


amento di liuto o chitarrone, le quali: ; 


terpretare, due frammenti di inni del tempo de- 


€ originale, Forte di ques 
Più ritegno di criticare lo stile polifonico che 


gli Antonini, che pubblicò pella loro intonazio- 
a scoperta non ebbe. 


CAP. TIT. - 


LA MONODIA 


egli chiama gotico e + le imperti ì 
(rappuntisti» che con i Da 


1 più astrusi è 

7 È Î e compli- 
cati. A dare un saggioldi quello che de ci 
sere la musica concepit esse es- 


remia. Questi saggi, 
guiti in casa del cont 
riuniva un cenacolo 
dividevano le sue i 


renze, ove si ì 
musicisti, che di 
i che cette i 
ggi Met: i ovo genere fu 
Giulio Caccini, romano, il.quale nella prefa- 
non esita a definire 
il contrappunto « lacerame 


È 7 Ret nto della poesia» e 
dichiara di volersi attenere a quella maniera 


cotanto lodata da Platone e da altri che affer- 
marono «la musica altro ton essere che la fa- 


vella e il ritmo e il suono per ultimo e non per 
lo contrario è *. 


Come si vede, ci troviamo di fronte a un vero 
e proprio umanesimo musicale, il quale segiie 
a due secoli di distanza (la musica ritarda sulle 


altre arti) quello artistico e filosofico, e sì parte 
dalla stessa città. 


Il successo della raccolta del Caccini fu enor- 
me. Dal 1601 al 1614 si hanno ben 136 raccolte 
enaloghe. Le quali comprendono, come la pri- 
ma, arie e madrigali. Nei madrigali la decla. 


Un fenomeno analogo sì era prodotto in Francia, Nei i 16) $ 
poeta Le Bair aveva fondato un'accademia di musicae di poesia, 


è 
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termina la frase melodica 
sriodico; nelle arie vi è predomi. 
no dell'ele ritmico e strofico. In esse in 

: Ja melodia si ripete su strofe differenti, iù, 
fatti eli altri 5000 scritti su due righi; lun 
g il basso. Sul basso pe 


nto, l’altro per 
a indicare in modo steno. 


] verso de 


mazione de 
senza ritmo pe 
«mento 


ve 


È CZ 


an 


re 


È: v 
== 


une e 
DEE x Sg i numeri 
i | SE, RESI che venivano realizzati esteni 
È gIe aneamente dallo strumento accompagnatore, 
È DO di solito era il chitarrone. l’arciliuto o. il 
liuto attiorbato. Questo, olire le corde normali, 


aveva ben otto bassi volanti fuori della tastiera 


delle note gravi, sì prestava 


1 e, per la estensione , 
il particolarmente all accompagnamento del canto 
Erre, XVIIEXXNI e XXI). 
Ita] Ma ciò che occorre osservare in questo feno. 
$ meno non è la resurrezione della monodia gre- 


agnata non nel basso & 
ma nella regione acuta, bensi l'apparizione di | 
una nuova musica, che, pur sorgendo dalla poli- 
#4 fonia, è in fondo la reazione dello spirito medi- 
terranco a quello nordico e più propriamente 
fiammingo, che Galilei non senza ragione aveva | 
chiamato gotico e che aveva dominato incon: | 
trastato nella musica dal ‘400 al ‘500. 

La reazione è così profonda che meraviglia 
vedere come gli autori di queste musiche, pur 
essendo spesso esperti contrappuntisti, potessero 


ca, la quale era accomp 


nella quale RoxsarD proclamava che i persi sono fatti per essere 
cantati, come già quelli della poesia greca e latina, e sul tipo del 
persi antichi basati sulla quantità o lunghezza delle sillabe, egli 
Ia Raiano canzoni misurate, che musicisti loro amici, 

ude LE JEUNE € Jacques MAU 1.0) 
Cra qu AUDUIT, mettono in mustea 


60 


x 


(Re CAP, 111, 


L 


n 
disdegnare tutte le 


Conquiste della Polifonia, Ji 
Ù 


mitandosi * accompagnare ve 
licissimo. basso. nume a 
DA sua Pratica di musica (ennio Zacconi | 
<« Se tornassero in vita Josquinc serive 
altri, trasecolerebbero in vede 
zione e quanto malamente OEgIdi i compositori 
se ne sappiano servire, co L MMPOSItori 
rossire e vergognare per lo 
come Claudio Monteverdì, 
porre madrigali e mottetti 
sono queste composizioni fu 
do più le genti», 


tti con un sem- \ 


I , ma ormai \d 
ori di moda, 


: { <«aman- 
e 1>, serive Pietro della Valle nel 
1640, « di sentir cantare a mente con gli stm- 
menti con franch 


‘hezza, che di veder quattro o 
cinque compagni che e 


antano a un'tavolino col 
libro in mano», E j madrigali sì pubblicano per 
essere accompagnati con ogni sorta di strumenti. 

Accanto a questa fioritura lirica, ‘vero "dolce 
stil nuovo” della musica italiana, nata come sì 
è. detto dall'idea di imitare la melica greca, 
sorge intanto un nuovo genere di Tappresenta- 
zione scenica, col quale si erede di imitare la 
tragedia greca. p 


Al principio del Seicento sì pensava: che la 
tragedia greca fosse una forma interamente can- Sdi 
tata: e poiché nelle parti sceniche o TAppre- 
sentative essa è composta per lo pi di versi î 
quali non si prestano ad un canto vero e pro- 
prio, si riteneva che i Greci nel recitare GUSAS= 
sero un'armonia che avanzando quella del par- 


= È = 


MILLE ANNI DI MUSICA 


== 


lare ordinario. scenclesse tanto dalla melodia 
del cantare che pigliasse ao ui cosa. mez. 
zana >. Così jl Peri: Ora + Mecenate Jacopo 
Const, in casa del quale la Cona fiorentina 
si riuniva dopo che il conte bi i si era allonta- 
nato da Iirenze, nel 1594 DET IIS qual- 
che frammento della Dafne cli SO ra ma 
t quello che arrestava ! due Sla voratori erano 
le parti narrative, per le quali la pi re- 
centemente scoperta non sembrava oro offrire 
forma appropriata. Essi si rivolsero a Jacopo 
ra ‘Peri, e questi sj incaricò di condurre a termine 

; "stile rappresentativo”, vale 


l'opera, creando lo 
a dire una maniera «di favellar cantando», 
La Dafne fu rappresentata in casa del Corsi 


il 1594, e il successo fu grande. Ma questo non 


era che un primo saggio del genere ancora im- 
aiutato da Giulio Cace- 


perfetto. Jacopo PERI, i Gil 
cini si mise allora a musicare l’Euridice di Ot- 
tavio Rinuccini, che fu rappresentata il 6 otto- 


bre 1600 a palazzo Pitti per le nozze di Maria . 
de Medici con Enrico IV e pubblicata dal Ma- 
rescotti nel 1601. Questa prima opera (la parola 
cominciò a denotare il "dramma per musica” 
verso il 1650) è composta di soli” e di cori, in | 
stile madrigalesco. L'accompagnamento è il bas 

«o numerato, eseguito sul gravicembalo, ma & n 
questo strumento si aggiungevano viole, lire 
(antichi strumenti ad arco), chitarroni e liuti in 
_ modo non precisato. A questo primo saggio è | 
alla Rappresentazione di anima e corpo di EM 
Tio DEL CAvaLteRe, primo melodramma di ca-_ 


ar 
«ABU 


= ETA 
— ero Guest nia 


Ala mriradet 


rv ta 


| 
| 
| 


io, 


Seguirono 
Pumel 


UL 
oel' 


Ntato.a Rom 
GAGLIAN 


D 
sì 
= 
sì 
Si 
= 
x 


2 


TARGCO 


apprese 


dramma pastor 


f 


AP. III, 


una Dafne di 
in 


Einste 


rammento. 


rattere sacro 


dall 


DS 
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7. :l'enpolavoro del nuovo genere di. rappre. 
Den Orfeo di Claudio MonrevenDi, 
rappresentato alla corte dei Conzato Si Manto- 
va nel 1607 su libretto di Alessandro StRIGGIO, 

Il successo di questo dramma fu straordina- 
rio. Rappresentato per interessamento del duca 
di Mantova @ Torino due anni dopo, esso fu 

o in concerto. & Cremona. E la partitura, 
nezia nel 1609 ebbe una seconda 
5, 1l dramma è basato sulla de. 
| recitativo di Monteverdì è ben 

altra cosa che quello di Jacopo Peri, ed è pieno 
di forza e di espressione. Inoltre, vicino ai re. 
rel citativi vi sono delle arie in forma strofica e dei 
&, cori e delle danze. In fine una siraordinaria 
Le” ricchezza di colore è nella partitura € i numerosi 
strumenti del tempo sono impiegati con effetti 
speciali: i tromboni nelle scene infernali, i flauti 
nelle scene pastorali, le viole nelle scene d’amo- 
re e di tristezza, le arpe e i liuti nelle apoteosi 
celesti. Gli strumenti indicati nella partitura in 
numero di 43, erano adoperati per famiglie, ma 
ciò che distingue l'orchestra del Monteverdi e le 
dà un carattere moderno è l'impiego di pezzi 
sinfonici, di ritornelli caratteristici, come motivi» 
conduttori. 

Non è facile pertanto realizzare oggi tale ac- 
compagnamento orchestrale, soprattutto nei re- 
citativi, Questo accompagnamento era improy- 
visato sul basso numeraio e Agostino AGAZZARI, 
nel 1602 stampò un opuscolo intitolato: Del so- 


cantat 
stampata 4 Ve 
edizione nel 161 
clamazione, ma i 
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NODI A 


nare sopri il basso con 
loro uso nel. concerto, Ir 


tutti gli strumenti @ del 
gli strumenti in due e] 


Questo opuse 
assi: cdi f 
chio armonico su cui 


apparec- 
l'armonia ferma, sonor 


tengono 
Fi er sosie- 
nere la voce »; gli altri 

ponteggiando rendono 
l'armonia ». Strumenti fondamento erano: 
l'organo, il cembalo e le tiorbe; d’ornamento: | 
liuti, le arpe e specialmente i] Violina, il quale 
richiedeva « dei Dassaggi distinti è lunghi, scher- 
zi, rispostine e fughette replicate in pit luo- 
ghi». Come è facile notare in questa orchestra- 
zione l'improvvisazione aveva larga parte e nori 
è quindi possibile farsene una idea esatta. 
Accanto all'opera ap 


pare l'oratorio. Ma sé 
l'opera è una for 


ma monodica cui gi innestano 
parti corali, l'oratorio resta una forma essen- 
zialmente polifonica, 


Cui sì innestano parti mo- 
nodiche. 


L'oratorio trae il nome dai luoghi in cui a 
Roma verso la fine del Cinquecento durante la 
Controriforma si adunavano i fedeli a scopo di 
orazione. Simili adunanze assunsero particolare 
importanza a Roma per opera di San Filippo 
Neri; in esse si eseguivano laudì spirituali, Da 
queste laudi in latino o in volgare, di carattere 
narrativo, a tre o a quattro voci, nasce un ge- 


nere che conserva, come il canto del Passio nel 


l'Uffizio della Settimana Santa, la forma n 


MILLE ANNI DI MUSICA x 


=== 


che è propria dell'oratorio 


espositiva 
io che narra l’azj 


Nel quale vi è un personagg i 
e porge le parole ai vari personaggi; 

Le prime composizioni Coe DASOTO Prendere 
di oratori sono le Passioni” che SOI 
nti si eseguivano durante It Soa 
timana Santa. Una delle più celebri è Goal 
"secondo San Giovanni” di Jacob HaNDL, Sa 
guita a Praga nel 1587, da quale è una nni 
zione della morte di Cristo fatta da dui n 
di cui il più alto rappresenta Cristo, l'altoo 
Giuda, Pilato, ecc.; © tutti e due unilti, nas 


semblea del popolo. oi: : 
Apparso lo stile recitativo, è naturale che fa 


tiva © 
Ono 


nome 
chiese protesta 


nuova trovata venga 1 


nere di composizioni, rendendone pit agile Ja 


struttura, ma lasciando intatta la forma nar 


rativa. 


I primi testi di oratori sono in volgare, e fra | 


di essi è da ricordare il Trionfo della Pede di 
Balducci e Abele e Caino di Cesare Mazzei, 
dei quali non ci resta la musica. Contempor 
neamente prende forma letteraria quello latino, 
nell'oratorio del Ss. Crocifisso a San Marce 
Il più grande compositore di oratori latini è 
Giacomo Carissimi di Marino, che nel 1650 f 
eseguire Jefte, ritenuto il suo capolavoro, è 


introdotta in questo cl 
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Più tardi nell'oratorio 
il testo, sicché diventa 
dramma sacro. 


volgare Viene so 


5) 
null'altro che pen 


n melo- 


E 
me. libe ; A 
rappresentazione mic soi 
nel quale componimento 
«gli attori faranno pas 
l'orazione esprime, 


uarrazione, 


» Come avverte 
si e 


meno, 0sser- 


lo. i e i tempi, colpi e 

passi, n maniera ,che le tre azioni venghino ad 

incontrarsi in una», In questa manicra, ci fa 
; 

sapere l'autore, nel 1626 fu lappresentato nel 


palazzo dell'« illustrissimo et eccellentissimo Si- 
gnor Girolamo Mocenigo ». 


Intanto l’opera esce dall'ambiente ristretto 
delle corti. Nel 1637 a Venezi 


a sì apre il primo 
teatro pubblico di San Cassiano. Nel 1642 al‘ 


icatro Grimani si rappresenta l’Incoronazione di 
Poppea, il capolavoro di Claudio MovtEVERDI, 
prima opera storica su versi del Busenello. E a 
Venezia fioriscono Francesco CavaLti, Marcan- 
tonio Cesti, Antonio Lori e Antonio Catpara. 
L'opera si diffonde a Bologna, a Parma, a Roma 
c a Napoli. E si diffonde altresi in tutti i paesi 
d'Europa. Uno dei primi a introdurre il nuovo 

genere in Germania fu Enrico Scuitrz, qu 
musicò la stessa Dafne del Rinuccini, che. 
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a in musica dal Peri, tradotta în È 
o più le opere sono composte gyj 
le italiane, da musicisti italiani stabiliti + 
DS a. come il BONTEMPI, il PALLAVICINI 
co Ad Amburgo fu creato un teatro 
lo bblico nel 1678 dove esordi G. F. Haxypmy 
pu riò l'opera italiana a Londra, dove ij 
TEGSi aveva tentato di fondare un’opera n. 
zionale. 
A Parigi la prima opera Tappe I go 
1647 per l'interessamento de sa inal Mafaf 
rino fu l'Orfeo di Luigi Rossi, con scenografia 


di Torelli. 


Ma lo spettacolo francese per eccellenza è 
il ballet de cour. Il primo saggio di qUestorra: 
nere, rappresentato alla corte di È rancia il {5 
ottobre 1581, per le nozze del duca di Joyeuse 
e di Mademoiselle de Vaudemont, è il Ballet co- 
mique de la Reine, detto comique non nel senso 
di grottesco, bensi di drammatico. Esso era un. 
misto di poesia declamata e di rappresentazione _ 
scenica, collegate da una favola drammatica: 
quella di Circe. Il canovaccio era del BrAù- 
Joveux (come si faceva chiamare il piemontese. 
Baltazarini, diventato nel 1567 valet de chambre. 
alla Corte di Francia), la poesia del De Che 
snay, elemosiniere del Re, la musica dello stesso | 
Beaujoyeux e di aliri collaboratori anonimi. Il 
successo fu straordinario e ben presto si ebhero 
delle imitazioni. -9 

Questi balletti ebbero fin dal loro iniziò ca- 
rattere di rappresentazione pubblica. Il Ballet. 


stata mess 
desco. Ma per I 
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e in quelli seguenti 
ciato el ot della > 
Solo nel 1569 fu adottata Ja messa Met 
successiva, e in essa il fiorentino ARS 
a gi della Scenografia 
Cine O il TorELLI 

Questo nuovo genere di Spettacolo, creato in 
Francia da un italiano, viene importato dal Ri- 
nuccini in Italia, dove, essendosi inaugurato lo 
stile recitativo, le parti che nel balletto fran- 
cese erano recitate diventano cantate. Ii Ballo 
delle ingrate, uno dei primi balletti composti dal 
Rinuccini sul tipo di quelli francesi, musicato 
da Claudio Monteverdì e rap 


presentato a Man- 
iova nel 1608, segue infatti questo sistema. 
Contemporaneamente, sempre sotto l'influenza 


dello stile recitativo, anche nel balletto francese 
le parti declamate diventano cantate. Pi tardi 
il ballo cessa di avere carattere drammatico in- 
dipendente, e funge da ’intermezzo” nelle com- 
medie e nelle tragedie recitate. CoRrNEILLE com- 
pone Andromède, tragedia. mista di canti e di 
danze, rappresentata nel 1650, e le Toison d'or; 
Morire delle commedie-ballo, con musica di 
Lulli fra cui Le mariage forcé (1664) e l’ Amour 
médecin (1665). Infine G. B. Lutti, coadiuvato 
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mi 


pe _— 

innesta l'opera italia 

dal Dose sa la tragedia lirica. “A 

AL Lulli è la declamazione 

Pro ispirata @ quella del Corneille, <Il 
‘n recitativo» egli dice — cè fatto pg 

mio Te nata dalla collaborg 


ds lia prmaioperanne 2a 
pale Tali e di Quinauli fu Cadmus et Hey 
mione (1674), l'ultima l'Armida (1686). Così, per 


singolare coincidenza, un fiorentino dopo mezzy 

i FAIDA sia i principî stabiliti 
secolo rinnova, 111 Franc a 3 p ip tabiliti 
dalla Camerata fiorentina che ormai non erang 
più osservati nelle ultime produzioni melodram: 


matiche italiane. 


aliana, intanto, l'antico stile reci. i 

I Fiorentini avevano im. | 
uniforme di declamazione È 
e la recitazione, ritenendo È 
fosse siata interamente 
cantata. Essa invece, come tutte le espression 
di teatro popolare e come l’operetta, è mista di. 
canto e di recitazione. I Fiorentini con lo stile 
recitativo crearono pertanto una forma artifi 
ciosa di recitazione, la quale suscitò le p 
acerbe critiche degli spiriti spregiudicati, i qua 
trovavano ridicolo, come dice l’Addison, ch 
<i generali modulassero i comandi e le da 
spedissero î messaggi in musica ». 

La riprova dell’innaturalezza di questo 
è nel fatto che non appena creato esso si 
socia, reagendo l'istinto dei musicisti a qu 
compromesso fra il canto e la recitazione. 


Nell'opera it 
tativo non esiste più. 
maginato un genere 
che fosse fra il canto 
che la tragedia greca 
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musica, in altri termini. sì 
non liriche, in cui mal si pie 
gionamenti, e si addensa nelle parti liriche in 
GARULA parola naturalmente ì 
poesia e la musica insom 
vengono a generare da uns 


\ parte il cost detto 
’secco-recitativo”, che 


quasi 


mente 
Isica, nata nell’am- 
biente ristretto di un’accaden 


lia e in base a un 
preconcetto, uscendone fuori; si viene a model- 
lare per quanto è possibile sul tipo di ogni tea- 
0, come sì è detto, 
opera divenia per- 


tanto un concerto vocale; un Seguito di arie ri- 


legate da secco-recitativi. E Ja forma dell' “aria”, 
essenzialmente strofica e con lo ”’a capo 
dotta a perfezione da Alessandro SCARLATTI, fe- 

ndissimo e grandissimo compositore di opere 
Sd cantate, la cui personalità domina su tutta 
ti musica del secolo xv. 


" TR 
A dare un esempio del distacco fra l'aria e 
il ‘’recitativo’” riportiamo il principio del Serse 
1 


di Handel (1738), la cui aria è diventata popo- 
lare sotto il nome di Largo. 


+ è con- 


pet e 


ar EER 


PAT 


Pon 
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pria a==: 


dA 


= 


In generale il fenomeno della irasformazione 
dell’antico stile recitativo si chiama ’deca- 
denza” ed è invocato anche oggi il ritorno del- 
l'opera alle origini. Ma non si è ripetuto mai 
nulla di così errato dalla critica musicale. Se / 


IE e VI E E NI 
Du 
D 
(e) 
ss] 
Te 
=] 
N 
D 
A 
e ti 
I È 
so 
(i 
si 
È 
A 
AI 
D 
SE 
5 
d, 
ge 


nelle CRI dei cantanti, ciò è da att 
all'influsso dello spagnolismo nel teatro 
le altre arti furono inquinate dallo st 
Ma parlare, come fa Wagner, di dec 
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; SITA lopo Palestrina 
della musica a ERA E ape A 
dice il Grétry, 1LtR0A Po C6 La mag 
come l'Europa intera, è ripetere uno dei tanti 
lodia all È nusicale. 


luoghi comuni della critica I dI, 
(el E E i 
Quello che conviene piuttosto sottolineare i 


la poca verbalità dell'aria vocale. Mentre ne] 
Gregoriano il testo è tutto, € mentre nella my. 
sica dei trovatori la struttura della melodia è 
I quella del verso, nell'aria settecentesca 
la poesia non serve che a dare 19 spunto alla 
melodia, la quale. dopo i primi versi; si nl 
indipendentemente con leggi PIODHeTA il testo 
Fnisce con l'essere un semplice supporto della | 
voce, fino al punto di potersi dire che Ccido 
che è troppo sciocco per esser detto, si cantaa, 
L'osservazione, che è del Voltaire, è esatta ma 
superficiale. I musicisti preferiscono versi. di] 
«carso valore semplicemente perché non offrono 
resistenza ad essere smembrati dallo svolgimento 
musicale. L'aria vocale è già musica pura. Tutt 
l'arte del “bel canto” non consiste quindi se no 
nel rendere la voce uno strumento perfetto ch 
possa rivaleggiare con l'oboe o col violino, I 
fioriture, a differenza dei melismi del Greg 
riano, hanno un carattere più strumentale che. 
vocale: « Tristo a me!» — diceva il Pistocchi 
al suo allievo Bernacchi, famoso cantante chi 
aveva sviluppato il gorgheggio, prendendo sl 
modello Ja musica strumentale — <io t'ho inse=, 
gnato a cantare e tu vuoi suonare!» L'aria vo 
cale passerà quindi naturalmente in uno s 


legata a 


CAPI — L 


A MONODIA» 


raggiunto, la perfezione € può rivaleeri 
la voce umana: il violino! Aleggiare con 


Il violino, che deriva dalla: viola E 


serva nelle linee generali 1° 
aspe 
nella forma e nella di Petto, 


SPARE DA SAL 


Dai bresciani, 
; te e figli 
tuttavia a Cremona che l’arte di Gr 
violini raggiunge il massimo splendore con Na 

RA diventa lo stru- 
mento più perfetto perché l’elemento mera 
nico è ridotto al minimo e Ja sua fattura è una 
vera e propria opera d'arte, 


La voce del violino non solo è Più estesa ma 
anche più varia e brillante di quella della viola; 


il fatto poi di essere armato di sole quattro corde — 


invece delle sei dell'antica viola, facilita Vese- 
cuzione di ogni genere di melodia. Il violino 
pertanto che ai primi del ‘600 era impiegato 
come soprano del gruppo degli archi, un po’ 
meno potente ma più agile dell’oboe, più tardì 
comincia ad essere adoperato come solista. 

Il primo pezzo per violino solo è una ’roma- 


nesca” di Biagio MARINI, apparsa nel 1620. Nel 
1629 lo stesso Marini pubblica delle sonate in 
cui la tecnica dello strumento ‘sembra moltò 
progredita. Successivamente Gaspare ZANETTI a 


* Il primo esempio di monodia strumentale acc 
tuttavia le Glosas per violone di D. Ortiz (155 


Pan 


net 
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violino (Il scolaro per imparare a suonare 
DEE iolino) e Martino PESENTI nel 16536, G. B. 
È 2 va nel 1641, Marco UccELLINI nel 1645 
FONTAN: r violino solo. Fioriscong 


ic nate pe 

ì ubblicano so. RIA a 
I x È anto i grandi liutai AMATI © GuARNIERI, i 
ai perfezionano l'arco, che dà modo al vio. 
qua 2 


lino di riprodurre tutte le inflessioni della a 
1 5 « 4 Ss x 
nodia vocale e di diventare il principe degli 


d strumenti. RR 
i o emergono 1 nomi di Bonon. 


In questo period re ue ‘ 
cini, ViraLI, BASSANI © l'oRELLI, con i quali ]a 
Scuola italiana si imposta solidamente. Infe. 


riore alla italiana è la tedesca, interessante dal 
o della virtuosità. Ma intanto appare il 
jolinista del suo tempo: Arcangelo 
il quale, allievo del 


punt 
più grande v 
CoreLti da Fusignano, f 
Bassani, visse a Roma (che alla tine del Sei- 


cento era uno dei centri musicali più impor 
tanti), godendo di una fama europea, è nel 1700 
pubblicò la sua famosa Opera Quinta, che è 
i una raccolta di sonate per violino solo. 
Queste sonate ‘da chiesa” e ‘da camerali 
o in quatiro o cinque tempi (i lenti alternati con 
quelli vivaci) ebbero un successo straordinario, 
i che si può paragonare a quello delle Nuovè Mu- 
siche di Caccini. E l'analogia è significativa, 
perché sono l’opera capitale della monodia stru, 
mentale, Esse furono studiate e trascritte e imi 
tate in tutta Europa. Tartini, come riferisce il 
Burney, rifiutava l'insegnamento a chi non 
avesse studiato l'opera quinta. E Lecerf de la, 
Viéville, alludendo alla moda di queste sonate 
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— LA MONODIA 
dice con ironia: « 
L 


Quelle Joie, quelle bonne opi- 
nion de soi méme n'a pas un homme qui ne 


uièéme opera de 
Corelli!» Ill successo di queste 


Sonate è ancora T 
più significativo per il fatto che non conten- ;i i 
i gono novità tecniche, Ma è in “sse una purezza IX 
classica che ne fa un'oper 


fondamentale per lo Studio del Violino, 
Notevole in queste sonate è che 
del tempo, negli adagio” è seritt 
schema della melodia che l’ese 


cutore soleva 
dornare. È questo un residuo dello stile con- 
a 


ertante di cui Agazzari aveva dato le norme, 
Cl A 


Da una edizione stampata ad Amsterdam dal 
Mortier ai primi del *700) possiamo farci una 


idea della maniera di adornare la melodia AD- 

è sì È tesso 
nie dell autore S S 

che se essa non è O i 


Carife Grners. 


Violino solo. 


Violane e, Gimbalo. È 


Rio —-==5: 


\ 
renta ad ogni modo come ij | 


L'edizione docun 

violino sia diventato, più della voce, l’organ 
della monodia. E come sia la voce ormai (a ra 
gione» citavamo l'episodio del Bernacchi) chia 


mata ad imitare lo strumento. 


I 
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La sonata a tre e il concerto 
strumentale, La musica pg Dardi 
per pianoforte, il quarte 
l'oratorio, l'opera seria e 
L'opera di Mozann, 


ib MONODIA vocale e si 
primi del Seicento, i i 
come si è visto, segna na cin Rsa 
alla polifonia. «Come al presente SRO 
in Roma nei concerti > — serive nel 1606 Ago- 
stino Agazzari —, Son è necessario far spar- 
titura 0 intavolatura, ma basta un'basso con ì 
suoi segni... Ma se alcuno dicesse che a suonar 
l'opere antiche piene di fughe e di contrap- 
punti, non è bastevole il basso, a ciò rispondo 
non essere più in uso simil cantilene; per la con- 
fusione e zuppa delle parole che dalle fughe 
lunghe ed intrecciate nascono...» 
Ma a poco a poco — e specialmente nel campo 
della musica strumentale — le due forme estre- 
me e antitetiche della polifonia e della monodia 
si conciliano in una forma sintetica, cui si può 


rumentale, sorta ai 


dare il nome di sinfonia, alla quale parola qui. 
non va attribuito il significato che aveva in 
- Italia, di introduzione’, o ouverture di una 
opera teatrale, né quello che prenderà alla fine aa 
del Settecento di una particolare composizione 


orchestrale in tre o quattro tempi, bensi 
etimologico della parola, 
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ntro della polifonia e q 
della 


Jl punto d'inco 
monodia è la “sonata a tre”, ossia per die yi 
lini e violone, 0 contrabasso di viola, cui © vio. 

SÌ ag. 


numerato, che veni 
zato dal cembalo. « Le trio italien » mi 
vato J. Ecorcheville — peut étre conside ai 
la fois comme le premier terme dela com fi; à 
tion de la mélodie tout simple et le dere ssd 
fort de la simplification de la poliphonie nera 
questo anche per la CaciAnii 
he presenta — diventa la Re di 
di musica strumentale dalla CRA 
ento a tutto il Seticcao 
non vi è IM he non ne abbia compos È 
dai bolognesi CAZZATI, Vrrari e TORELLI al Re 
revui, che dal 1681 al 1694 pubblica qu * 
libri di sonate a tre, di cui il primo dd 
a Cristina di Svezia che in quel tempo vi Sa 
a Roma. Anche VIVALDI inizia la sua Mr 
zione con sonate a tre, e sonate a tre com ho 
gono CALDARA, HanpeL e PERGOLESE. Rosa 
Ecco il. principio di nn grave di una sonata 


a tre di Corelli (op. III, n. 2): 


iungeva il basso 


ee 


sonata a ir 
esecuzione € 
più frequente 
ma metà del Seic 
isicista € 


CAP. Tp; 


o maestoso cui succedeva 
quindi un altro t 


empo gray 
La sonata da camera era (j 


danze tutte composte slo gn suite dì 

ma era accompagnata dall'organo iù 

clavicembalo. Pit tardi P i 

si fissa sul tipo composto < 

un allegro, un adagio è un. allegro 
Accanto alla sonata a resaon 
derivate dall'antica polifonia. Ia 

LuLLI sono scritte per una massa di n 
si aggiungono strumenti a fiato: flauti oboi è 
trombe, E Lulli alla corte di Francia Ea 
quello che si può chiamare la Prima orchestra 
stabile, costituita dai famosi 24 Violons du Roy 
clenominazione che indica non i soli violini, Sa 
iutti gli strumenti della famiglia, 

Ma il punto eritico nella storia della musica 
sinfonica è costituito dal concerto”. Non si è 
ancora riuscito a stabilire Precisamente dagli 
storici in che anno e chi per primo a 


bbia com- 
posto dei concerti. Pare sia stato Alessandro 


STRADELLA verso il 1670, Ma la ricerca di que- 
sta priorità diventa oziosa quando si osservi 
che il concerto” non è altro che una sonata 
a tre, eseguita da una massa di archi. In esso, 
infatti, ai tre strumenti solisti detti ’concer- 
tino” (1° e 2° violino e violoncello), sì unisce 0) 


sì alterna la massa degli archi detta ‘’eoncerto. 
grosso”. 
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de "ce 
questa contrapposizione nel brano 
di Natale del Corelli: 


Si osservi 
del Concerto 


I 


ni 
pia 


| 


La sola differenza grafica fra il trio è la massa, 
quasi sempre è che in quest'ultima le tre partì 
reali sono completate da una parte di viola, è 
sono eseguite da una massa di archi. « Raddop- 
pierai — dice un autore del tempo — tutte le | 
parti con quante vorrai, eccetto però sempre il 
violino primo e il violino secondo e il violon- 
cello del concertino.» Lo Schering nota come 
in un concerto di Torelli, di cui il materiale è 
conservato nell'Archivio di S. Petronio di Bo- 
logna, le parti di accompagnamento sono 37:-ASi 
questo bisogna aggiungere l'organo per i con- 
certi da chiesa, e il clavicembalo, per quelli da 
camera, che realizzavano il basso numerato. I° | 
compositori dirigevano seduti al clavicembalo, 
usato spesso anche in chiesa, con la funzione. 
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non solo di rinforzare i bassi ma di ri i 

reggere l'intera composizione, empire è 
È questa la forma tipi 

quale l'opposizione del e 


el clavicembalo 
fine del Seicento aveva, 


stiere e varî registri, 
RELLI, pubblicati pos “ Ma sicura- 
mente composti verso i Primi del Secolo, sono 
scritti in questa forma. Dì essi sono "da chiesa" 
e "da camera”, come le sonate, T Primi, compo- 
sti di cinque o sei tempi, ì lenti alternati ai vi- 
vaci e questi per lo pit in forma fugata, gli al- 
tri, da camera, non sono che delle suites di danze, 
Intanto — e questo Principalmente per opera 
del genio di Antonio Vivarpt — la forma pri- 
mitiva si modifica: i quattro o cinque tempi si 
riducono a tre: un tempo lento fra due vivaci1, 
e la formazione del concertino e Spesso anche 
della massa, varia di continuo e diventa più 
libera. Il concertino è fatto di uno, due o quat- 
tro strumenti solisti, di maniera che non sola- 
mente il solista si contrappone alla massa, rea- 
fizzando il principio germinale di ognìi forma 
drammatica, ma sì stabilisce un continuo dia- 
logo fra le parti. Lo stile sinfonico nel senso 
più moderno, pertanto sì può dire ormai vir- 
tualmente costituito. E a questo stile non manca 


; certi di Co. < 
tumi, nel 1719 


! «Un concerto — dice il QuANTZ — non deve mai sorpassare 
la durata massima di un quarto d'ora. La prima p 


minuti, l'‘’adagio’’ da cinque a sel, e l'ultima parte da tre a'cin- 


que minuti.» 
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‘elemento descrittivo, che app 
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CAP. IP, 


LA SINFONIA ì 


Intanto la musica Strumentale dall'Hali; | 
diffonde, come già l’opera in musica È 
Europa. La terminologia Musicale, che è i | 
liana, è il documento Più preciso della si CR i 
nia dell'Italia. In Germania e in ia 

jutte le cappelle principesche 

si incontra sempre un violin 


Ustria, in 
sin ‘dal Secolo xvr 
naco il ManeRE 


| 
In Francia, dove il violino ancora nel 1705 
secondo il Lecerf de La Vié È 


Ti d i ville, era uno stru- 
mento non nobile, il primo 


che importi lo stile 
italiano è G. B. Anet, allievo a Roma del Co- 


relli. E il Brossard sostiene che dopo il 1695 
tutti i compositori di Parigi avevano il furore 
di comporre sonate alla maniera italiana, È 
Francesco Duvar. è considerato dal 
come il primo violinista che abbia composto se- 
condo il gusto italiano delle sonate di tendenza 
descrittiva pubblicate nel 1704. Ma in Inghil- 
terra VERACINI e GEMINIANI fanno numerosi al- 
lievi e di Henry PurcELL si hanno sonate per 
due violini, postume; nella prefazione delle 
quali si dice che l’autore si prefigge di dare ese 
<una imitazione esatta dei maestri italiani în 


reazione alle eccentricità e alla leggerezza dei. 
francesi >, ; 


Mercure 


In Germania, HanpeL compone dei "conce; 


x 


| concilia con la varietà, 


fan esse 
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sul tipo di quelli del Corelli, mentre 
influenzato da Vivaldi, del quale Re: 
concerti per organo e per clayi. 
li ha scritto inoltre i sei famosi casi 
"di Brandeburgo, perché dedicati 
Brandeburgo, nei quali il con. 
to di strumenti ad arco è È 
fiato (corni, trombe, flauti, oboi) varlemi pal ani 
gruppati (il secondo, per Cn per trom. 
ba, flauto, oboe' e violino; il quinto per clagti 
cembalo, flauto € violino). Ciascuno di questi 
concerti diventa pero un modello del genere, 


grossi” 
BacH è inll 
serive molti 
cembalo. E£ 
certi, deiti 
al margravio di 
certino è compos 


L'influenza dello stile concertante è sensibile 
anche nell'organo, che per sua natura resta uno 
strumento essenzialmente polifonico. Bach Fio 
canto ai preludi di corali, nei quali l'antica me. ; 
lodia religiosa raggiunge la forma suprema, è 
accanto alle fughe, che segnano il vertice di 
tutta la polifonia’, ha delle ’’toccate’’ e. della | 
‘fantasie’ di una prodigiosa libertà formale, 

La famosa toccata in re”, orchestrata da; 
Stokowsky e registrata in un diseo, può da 
un'idea di questa libertà e modernità di stile 


1 La fuga, il cui nome deriva dall'insegrirsi delle parti, è un 
composizione costruita su di un tema caratteristico detto **sog- 
getto", che viene enunciato da una voce è ripreso successivamente | 
dalle altre alla quinta e all'ottava, accompagnato ogni volta ‘da 
um altro tema detto "'contrasoggetto'*. È questa la *’esposizi 
della fuga. Quindi allraverso episodi di carattere contra untisli 
il soggetto e il contrasoggetto riappaiono nei toni affini a quello 
principale, e finalmente tornano in quello iniziale, con una più m- 
mediala rispondenza fra le parti, che è detta pertanto *'stretto*t, 

Tale è lo schema generico di questo componimento, in cul: 
trae il maggior partito possibile da un tema e in cui l'unità 
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nn __ __ ____ 
Ancora più sensibile è l'influenza del 

stile nelle composizioni per clavicembri Beat 

ha scritto per clavicembalo il Cona # e 

e la Fantasia cromatica, ma l'opera A, 

significativa di. lui è // tone 


clavicembal b 
perato, raccolta di 48 preludi e fuit Ro ia 
toni maggiori e minori *. Anche qui, se le 505 
y ghe 


sono espressione nettamente polifonica Î pre 
Judi sono na manifestazione di un nuoro Li 
di cui il saggio pinî notevole è la Fantasia a 
matica. Bach segna pertanto come una ia 
di displuvio nella musica europea. Da n 
parte riassume tutta la polifonia, dall'altra S 
corre le espressioni del più libero Fommiticioni 
Ma, a parte Bach, la cui opera ha un GaTale 
tere, come sì è visto, complesso, i due più grandi 
clavicembalisti del tempo. non volenda_ ricor- 
dare fra gli italiani Detta Ciata, e fra È fran- 


Pm 


! L'opera è intitolata cost, perché serttta 
stiera (Klavler) accordato col sistema del temper Ti 
per cui l'ottava, divisa in 12 semitoni eQuidistaatiao EEN 
piego di tutte le tonalità, mentre una volta, non accordandost i 
semitoni in modo equidistante, non se ne potevano impiegare che 
alcune, L' importanza di questo fatto realizzato da Bach è capi- 
tale nello sviluppo di tutta la musica moderna. ® 

Il ctavicembalo di Bach, che si conserva nel museo di Berlino, 
costrutto secondo i suggerimenti del maestro; è ùno degli esem- 
plari più perfetti. È a due tastiere e a quattro registri. AVclascuna 
nota corrispondono 4 corde accordate le due centrali all'unisono, 
la prima all'ottava inferiore e la quarta alla superiore. Mano- 
vrando i registri è ‘possibile ottenere indipendentemente 0 simulta- 
neamente la nota centrale e l'ottava inferiore 0 superiore, Accop- 
piando le due tastiere si possono ottenere simultaneamente le ire 
ottave, come in un organo, 

In alcuni pezzi di Bach come il Concerto italiano e. 
zioni di Goldberg, sono prescritte dall'autore le due t 
è possibile eseguire questi pezzi sul pianoforte. Molto op) 
mente Wanda Landowska ha registrato in dischi le Variazio 


per to strumento a ta- 


= - 
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cesi RAMEAU © DAQUSS Ra LTANCesto Courk 
RIN e Domenico 5€ ARLATTI, = 00 
Couperin, che è uno degli AU VOCI Upicas® 
francesi, è autore di Suites di pezzi seritti 
1a del rondeau (forma basati 
‘lla ripetizione periodica dello stesso motivo) 
de SI è costante il carattere descrittivo, ca 
SE che da Tannequin ù Debussy resterà {j_ 
nella produzione musicale { rancese. Questi 
anto dei titoli pittoreschi 
Le réveil-matin, Le rossi 
anol en amour, Le Carillon de Cythère € cosi 
via. « J'ai toujours eu un objet — egli dice — 
1t toutes ces pièces, des occasion. dift 
nt fourni, aussi que les titres ré- 
pondant aux idées que j'ai CUeSdE Egli è il 
Watteau o il Fragonard della musica. 
Domenico Scarlatti è il più celebre e il più 
grande dei elavicembalisti del tempo. Se lo stile 
dei clavicembalisti italiani come ha osservato 
Torrefranca, è l'impressionismo ritmico, questo 
impressionismo diventa la caratteristica incon- 
fondibile dei pezzi di Scarlatti. Egli li chiama 
semplicemente Esercizi o Sonate. Ma la rapidità 
di movimento non deve trarre in errore. È de- 
terminata dal carattere del clavicembalo, che 
ha un suono nétto e breve: « una scintilla sono: 
re che si sprigionava da una corda e poi si 
spegneva». come dice il Torrefranca, ma non 
è intimo. Sulla trama fitta e sottile del gioco 
clavicembalistico si leva spesso una melodia 


che ha un carattere ampio e passionale, spesso 


mente 
spesso nella forn 


ne. 


pico 
pezzi portano pert 


come per esempio: 


en composa! 
ferentes me l'o 


ne — 
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Ma v'è di più. Per la sua formazione musi: 
cale, iniziatasi a Napoli e a Roma, e compiu- 
tasi in Ispagna, dove trascorse oltre metà della 
sua vita, Domenico Scarlatti va considerato 
come il pit originale e rappresentativo musi 
| cista mediterraneo. Nella sua opera infatti l'ine- 


n LA SINFONIA 


ginalità della melodia pAUN 3 la alla ori. 
nia, spesso suggerita 
stessa maniera che il cia i See nella 
cennato da un tocco di penna în RR ae 
neare. R segno li- 
La forma dei pezzi di ‘ IC 

fatta cioè di due parti che patti è bipartita, 3 
press'a poco. della Stessa lunghezza. 1; € sono 

che va dalla tonica alla quinta L'alto ESE 
quinia alla tonica. Molte volte 1a Soa i alla 
notematica, fatta cioè di un solo dano mo- 
qualche volta vi è una successione e quasi ci 
opposizione di due idee caratteristiche. La Gua 
opposizione tematica fi i 


ormerà la base della so. 
nata detta "tripartita” O 


ata , che è la sonata clas- 
sica. 


Questa forma di cui si era r 
F. E. BacH, autore di sonate per clavicordio, ma 
di cui si trovano esempi in composizioni ante- 
riori di GALUPPI, di PERGOLESI e di altri, è detta nd 
tripartita perché, pur essendo divisa in due. 
parti, di cui si ripete là prima, consiste in una 
esposizione del tema principale, cui si conirap- 
pone una seconda idea nel tono della quinta; 
nello sviluppo contrappuntistico di elementi 
della prima parte, e infine, nella ripetizione. 
del tema iniziale e della seconda idea, nel tono — 
d'impianto. ; i A 


itenuto inventore 


! Di D. Scarlatti, Wanda Landowska, presso 
drone'*, ha inciso 20 sonate ‘eseguite sul clau 


» 
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{ È questo lo schema del così detto “Dagli 
iesipo” di sonata, al quale segue Da tempo lento 

sJla forma dell’aria e un movimento vivace, 
SA ella forma del rondeau. A questi O) 
n e sono ancora quelli del concerto 
fra il tempo lento e il rondeat 
è una forma di danza, comuni 


completate da una terza detta 


i spesso I 


; tempi — 
— si aggiunge. 


- ch 


il minuetto, che 
sta di due par!» 


A ome si vede la sonata segna il punto di con- 
fluenza di tuite le espressioni della musica stru. 
mentale: la forma duotematica, che deriva dalla 
fuga del primo tempo; la forma dell'aria a 
iempo lento, la forma di danza nel minuetto, 


la forma ciclica nel rondeau. Né manca nella 


sonata la Variazione. i 
1 si sviluppa tuttavia mon tanto: nel 


La sonate 
clavicembalo quanto nel pianoforte. Il elavi- 
cembalo era uno strumento ricco e brillante, ma 
aveva l'inconveniente di non essere suscettibile 
di espressione non potendosi regolare l'intensità 
dei suoni. «Le clavecin> — dice il Couperin 
nella prefazione agli Ordres (1713) — « est pars 
fait quant à son etendue et brillant par lui- 
inéme: mais comme on ne peut enfler ni dimi- 
nuer les sons, je-saurai toujours gré à ceux qui 
par un art infini, soutenu par le gotìt, pourront 
arriver à rendre cet instrument susceptlible 
d'ex pression, > 
: Per questa ragione G. S. BACH, come riferisce 
il Forkel, preferiva al clavicembalo il clavi: 
| cordio, in cui il suono éra prodotto da lamette 
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di metallo che toc 
era possibile otten 
espressivo il SUONO; € non iù i 

Bach, che inaugura un nuovo tr Tagione P 
sonate per clavicordio. I 
CRISTOFORI 


Cavano | 
ere 


letti che battevano si 
bile, graduando il tocco, ottener 


e il lan G 
forte. Il nuovo Strumenta che pae Se il 
tanta Soia prendeva pertanto il sono 
"cembalo col piano e di 


e forte”. e quindi di de 
forte. Il più antico esemplare oa 
l'anno 1722. = Mi 

Questo, strumento, che Voltaire considerava 
«une invention de chaudronnier en compara- 
- tion avec le clapecin, doveva Soppiantare il 
maestoso clavicembalo solo alla fine del secolo. 
Ma era già stato preso in considerazione dai 
musicisti, tanto che Ludovico Grusrini nel 1732 
pubblicava a Firenze ] 


€ prime sonate destinate 
a questo strumento. D'altra parte i Veneziani, 


e particolarmente il Prati è il GALUPPI, sono 
considerati dal Torrefranca come i fondatori 
dell’arte pianistica, perché essi, pur scrivendo 
per cembalo, si valgono già del carattere can- 
tabile e lirico del pianoforte. E questa in- 
Muenza del nuovo strumento è da rilevare an- 
che nella produzione di Domenico Scarlatti, che 


visse e produsse fino al 1757. Ma il primo vero, 
compositore per pianoforte è Muzio CLemenTI, | 


che nel 1773 pubblicò la sua prima Sonata. 
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O 


ta per strumenti a tastiera 


a alla sona 


si Analog È ti 

È ò n per strumenti ad arco (violino pri 

È è quella P ET nà 

i i e secondo; viola e violonce' a quale, dallo 

5}! FT complesso cui è destinata, prende nome 

:80 cut ” n 

ta; di "quartetto € quella per orchestra che prende 
* Tra il concerto è la sinfo- 


"sinfonia 
a forma intermedia o di transi- 


e il nome di ‘sinfonia concer. 
tante". Ne abbiamo di G, Cristiano Bact o 
lanese, che ha avuto influenza su Mozart, e di 
Mozart stesso. Le composizioni chiamate "tri! 
o altrimenti, a seconda del numero 
adoperati, sono composte nella 
a sonata o. del quartetto, in tre 


nome di 
nia esiste Un 


zione, che prend 


quintetti” 
di strumenti 
stessa forma dell 
o quatiro tempi. 


La parola concerto’ intanto cambia signi- 


ficato, e con essa si designa una composizione di 
‘carattere virtuosistico per uno strumento soli 
sta, con accompagnamento di orchestra, scritta 
in forma di sonata. Inoltre, non solo sparisce 
dall'orchestra il clavicembalo come sostegno, 
che resta solo nell'orchestra teatrale con la sem- 
plice funzione di accompagnare i recitativi, ma 
gli strumenti si fissano in tre grandi categorie 
e în tipi determinati, che sono ancora quelli in. 


uso attualmente. “IR 
Basi dell'orchestra della fine del secolo xv 
sono gli strumenti ad arco, vale a dire quelli — 
del quartetto (violini, viole e violoncelli) cui SL 
aggiungono ì contrabassi. 508 
Oltre agli archi vi sono gli strumenti a fiato; 
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dono i flauti, gli oboi e 


1 fagotti 


si aggiungono i clarinetii; gli o 


dono i corni, le tromb 


aISna Fi Inbon 
questi si aggiungono come complementi, d tutti 
menti a percussione, ossia î timpani o gli stru 


L'orchestra sinfonie 
secolo xv era composta di 
ventina di esecutori: 
menti a fiato: 2 flauti 
corni è più tardi 2 Questa Ù) 
chestra di HAybN presso gli Es i 


esecutori. Archi: 
9 viole e 7 celli G 
2 clarinetti e 2 fa- 
2 irombe, 3 trom- 
quivalgono a 2/3 del 


e 12 primi violini, 12 secondi, 
bassi; legni: 2 flauti, 2 oboi, 
gotti; ottoni: 2 0 4 corni, 
boni e timpani. Gli archi è 
complesso. 

È questa, come si*vede dall'inizio della "'ou- 
perture” per il Coriolano, riportata nella pagina 


seguente, la formazione dell'orchestra beetho- 
veniana. 


La durata dei pezzi aumenta in proporzione, — 


Se un concerto non durava più di un quarto 


d'ora e un quartetto altrettanto, una sinfonia | 


dura da mezz'ora a tre quarti d'ora. se 


gli Italiani — BoccHERINI € SAMMARTINI — C 
creano le nuove forme. Ma sono i deschi , 
particolarmente Haydn che le perfezionano, È 
è Vienna che diventa il centro musicale più im 


ET 


Pa 


È 
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succedendo a Venezia. Solo nell'ope- 
rastata l'egemonia italiana, 
to comunica allo stile sinfonico 


portante, 
ra. dura incont 
Mozart intan 


pali 
| Fiauti 
h 
î Obo! i 
? ose 
i 3 se ES 
7 Qarfnetti in D. i, [ala 
accise === sas === 
Fagotti =i Z= D] Si 
ii Bi 
i = 
4 e I 
sip .Ea ni 
cor af aa 
= 
Trombe In C 


(iN 
II 
In 

1 


Îl 


7 
È = == sas 
Timpasi in cOLE= cz= PT REESE 
== = 


= 


- 

DETZE- EEE 
Viouno È 17 ara 

ALL 
Violino Il = ei 


i LA dh 


Viola 


Violoncello 


UT 


Passo 


Partitura della «Ouverture,, per il Coriolano di Beethoven 


iutta la dolcezza dell'aria cantata italiana. «Le 
sinfonie di Haydn» — dice Hoffmann — eci 
portano in verdi boschetti senza confini, in un 
| gaio variopinto sciame di uomini felici. Nelle 
«profondità dello spirito ci conduce Mozart. Un 
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<<“ SI0Z 


ci prende 


melanconia risuonano în v 
È infine con BeETHOV x, 


co e un'espre 
tamente drammatica, 
Salvo un’opera, un oratori 
tutta la produzione di Beethoven è strumenti l 
ale, 


e comprende sonate Per pianoforte, quartetti 
ouvertures, scritte nella forma del pri si 
di sonata e sinfonie, Non è possibile in poche 
parole accennare ai caratteri di quesia pro- 
duzione. Ogni composizione <î 


o e alcuni Lieder, 


» tanto che qual- 
Ppellativo di Eroica, 


È «“ Un carattere pro- 
fondamente drammatico ha | = 


a notissima sinfo- 
nia quinta, che sembra Tappresentare come si 
è detto ripetutamente e non a torio, la lotia 
disperata di una volontà contro una forza av- 
versa. 

Come nei Concerti di 
Stagioni, cosi nelle Sinfoni 


ticolare importanza per il suo carattere deserit- 


tivo ha la Sinfonia Pastorale, che veramente, 
come avverte il Maestro, è « piuttosto l'espres- 
sione della impressione ricevuta dalla e 
che la sua pittura ». Ma una delle co 
di Beethoven che meglio dà la mis 


tere drammatico e rappresentati 


Vivaldi quelli delle 
e di Beethoven par- 


ampagna 
mposizioni — 
ura del po- 
vo che rag- 
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R 
giunge la musica per re del genio del Mae. 
stro, è l'ouverture Corio ano‘, ispirata non 
omonima tragedia di Shakespeare, ma di Co 
ME In questa composizione. al primo tema, rude 
concitato, che sembra dipingere il carattere del 
protagonista che, ferito nell orgoglio, non di 
a rivolgersi contro la patria, si contrappone n 

tema dolcissimo che sembra impersonare Ja fi 
gura della madre che sola riesce a placare io 
to. Tutto il pezzo è imperniato SU quest 
iismo drammatico. E alla-fine, la ri 0 


del tema principale aggravato”, Gi 


alla 
Îlin. 


scdegna 
antagol 
É ne i 
LAT rallentato, si direbbe che renda STE 
sticamente la morte dell'eroe. 

In Beethoven la musica non solo si è LEerani 
dall’elemento verbale, ma ha acquistato un con 
tenuto drammatico, ed è diventata nna tragedia 
invisibile, che non è meno potente di quella 


antica, 


Lo sviluppo della musica strumentale non | 
arresta quello delle forme prevalentemente vo- 
cali: dell’opera e dell'oratorio. L'oratorio in fa: | 
lia verso la fine del secolo xvi, scomparendo il 
racconto, diventa un melodramma saero, di cui 
Pietro Metastasio fissa il tipo: Cosi Leonardo 
Leo scrive Elena al Calvario e La Morte di 
Abele; Nicola JommeLLI, Betulia liberata e 
Passione; A. Vivatpi l'oratorio Juditha, esegui 


giana. Nello stesso tempo la musica sacra, una | 
volta esclusivamente polifonica, si mescola con 
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le forme monodiche, | S 


ì 

Sicché Je M | 
d; >, vi ess sei 
e i Requiem diventano (ant e, gli Stabat 
drammatico-descritti \ È. \ 

i “IR gener, È 
tengono il potente Gloria di ATI Me TR 
a Siena nel 1959 durante ja CI > eseguito | 
diana, le composizioni Sacre di G, | 


e i famosi Salmi di Ber 


» s”» Resa no spesso 
di A 1 PIù grandi autori di cantate e 
di oratori propriamente detti Sono due tedeschi i 


Hiindel e G. Ss; 
I, La Resurre- 
ne ed eseguito 
grandi oratori 


a un'apoteosi di Rubens, 
Di G.S. Bach è una messa cattolica, scritta 
per la corte di Sassonia, in eni i "soli" si alter- 
nano con i “tutti”. Ma la più considerevole pro- 
duzione vocale di Bach è costituita dalle Can. 
tate, composte durante il periodo del suo sOg-. 
giorno a Lipsia dal 1725 al 1750. Queste compo- 
sizioni, destinate ad essere eseguite la domenica 
dopo la lettura dell'Evangelo, di solito sono com- 
poste di una sinfonia, di una introduzione alla — 
maniera di Gabrieli, che prepara l’enirata del 
coro, cui seguono dei recitativi, arie e d: 
conchiusi da un coro finale. 


7 - LUCIANI 


di 
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per — 
oratorio propriamente detto, di 
Bach ci restano tre Passioni, di cui quella "se 
condo San Matteo”. eseguita nel 1729 e rima- 
neggiata nel 1740, è uno dei più insigni monu- 
menti di tutta l'arte musicale. Essa è composta 
di recitativi (fatti sul testo del racconto evange- 
lico), di cori (parte sul testo evangelico e parte 
su altri testi), di corali (presi dalla liturgia pro- 
{estante) e di arie, precedute quasi sempre da 
un recitativo arioso, SU testi liberi. È da notare 
che, mentre il recitativo dell’evangelista è ac- 
compagnato dal solo cembalo, quello di Gesù è 
accompagnato dagli archi. La profonda religio- 
sità e la sconfinata maestria di Bach in questa 
Passione, fanno pensare alle Passioni di A. Dii- 
rer, l'artista che più lo ricorda e gli è affine, 
La Passione secondo San Matteo è realmente 
il vertice di tutta la musica religiosa europea 
rinnovata dalla Riforma. Quest'opera, come è 
noto, fu esumata da Mendelssohn nel 1829. È 
da allora l’immane produzione di Bach, som- 
mersa alla fine del Settecento dalla musica me- 
lodrammatica, sembra emergere come un con- 
tinente durante tutto il secolo x1x. 


In forma di 


Quanto all'opera, come s'è detto, ai primi del 
secolo xvII essa era diventata un concerto vo- 
cale rilegato da una favola assurda e grottesca. 
Benedetto MarceLLO, nel suo Teatro alla moda, 
offre una satira gustosissima del teatro di mu- 
sica. D'altra parte il Pariati e Apostolo Zeno, 
poeta alla corte di Vienna, si propongono di 


100 


a DÒ go 
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ricondurre lo spett 


acolo teatrale nei Jim: 
ragionevole. Ma è Soprattutto Pi del 


| ; ù etro S 

sro colui che riesce & fissare per Re 

colo i limiti e le forme dell’opera in È n 
L'opera in musica era diventata an 


un seguito di 


ili Secco-recitativi"” 


e il Metastasio cerca di sfrutta 

gliore questi mezzi di espressione, Il melog 

ma metastasiano non è in for ram- 
te al musici. 

atte cioè a pro- 


i i : Ogni Scena, fatta 
di endecasillabi è settenari alternati, è conclusa 
da un'aria, in cui il poeta si direbbe che sì ri- 


trae e cede il posto al musicista, E le quartine 
di settenari, di cui molte sono dive 


ntate fa- 
p:ose, non servono che a suggerire lo spunto 
della melodia, che si svolge poi liberamente, se- 
condo sue proprie leggi, frammentando i pic- 
coli versi, e come facendo sprigionare da essi 
il profumo nascosto. 

A questa azione integrante e equilibratrice 
della musica non si pensa quando si leggono i 
melodrammi di Zeno o di Metastasio. In essi i 
recitativi sembrano poco musicali e le arie poco 
poetiche. La musica e la ‘poesia passano invece 
a vicenda in primo piano. 

«Hayvvi» — dice l’Arteaga, storico e teorico 
dell'Opera — «una situazione tranquilla nella 
quale eglino (i personaggi) s'informanb a vi- 
cenda dello stato attuale delle cose con cui si 
espongono le circostanze, e sì riempie per così 


| 


Caldara, al 1823, anno in cui la stessa Didone 


MILLE ANNI DI MUSICA i 1 
=— "Già o <= """-_- 
dire l'intervallo che passa tra un movimento di 
passione a un altro. Codesto genere che appari 
liensi perfettamente al narrativo, è quello cho 
caratterizza il recitativo semplice.... » 

-Havvi un'altra situazione d'animo più VOea 
mente e concitata dove i primi impeti delle 
passioni sì spiegano; quando l'animo ondeg- 
giando in un iumulto di affetti contrari sentesi 


rmentato dalle proprie dubbiezze, senza però. 


to È È 
sapere a qual partito piegare. Siffatta incer. 


tezza € l'alternativo passaggio da un movimen 3 
altro diverso è quello che forma il reci 


in un 
tativo obbligato. > È 
«L'anima, stanca delle sue incertezze si ri. 


solve finalmente e abbraccia quel partito che. 
più confacente le sembra. Gli affetti più libe- 
ramente si spandono e sono per così dire nel- 
l'ultimo loro periodo. Cotal situazione è pro- 
pria dell’aria, la qual considerata sotto ques 
aspetto, non è altro che la conclusione, l'epilogo 
o l'epifonema della passione e il compimeni 0° 
più perfetto della melodia.» 

Tale è lo schema del melodramma met 
siano che domina nei teatri di Europa du 
un secolo pieno, vale a dire dal 1724, anno in 
cui fu rappresentata la Didone con musica di 


__ E 51 volte fu musicata l’Olimpiade, che « tutto 
il secolo xvni» — come dice Carducci i 
| accordò a chiamare divina» e « dove la n 
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elopea itali ww 
e Ja melopea Italiana raggiunsero € { 
fezione inarrivata e inarrivabile 0 na pae 
DE 


Ma quello che è altresi notev le 
dramma metastasiano è l'elemento È SER 
Gli scenografi italiani Operavan scenografico, 
campo delle invenzioni meccaniche SR 
menti a vista, A dare Un'idea dei ì 
leggere la didascalia del fin sa linbazta 
in cui Didone si prec 
vadono la Reggia?, 

L'importanza del teatro di 
che nazionale è europe 
sociale; l’opera ha nella 
posto che ha il cinematog 
Venezia può dirsi ] 


di Metastasio più 
A, piu che musicale è 
vita del secolo xvm il 
tafo nella vita attuale, 
a Hollywood del Settecento: 


1 Secondo il Piovan 1600 opere si sarebber 
di Metastasio. 9 sertlle sn Ubretti 


® « Dicendo l'ultime parole corre Didone a recipitarsi 

rata e furiosa nelle ardenti rune della reggia» e roi 
qglobi di fiamme, di faville e di fumo, che st sollevano alla sun 
caduta. 


« Nel tempo medesimo su l'ultimo Orizzonte comincia a gon- 

fiarsì il mare e ad avanzarsi lentamente verso la Reggia, tutto 
adombrato al disopra da dense nuvole e secondato dal tumulto 
dî strepitosa sinfonia. Nell’avvicinarsi all'incendio, a proporzione 
della maggior resistenza del fuoco, va crescendo la violenza delle 
acque, Il furioso alternar dell'onde, il frangersi ed il biancheg- 
giar di quelle nell'incontro delle opposte ruine, lo spesso fragor 
de’ tuoni, l'interrotto lume de’ lampi, e quel continuo muggito 
marino, che suole accompagnare le tempeste, rappresentano l'osti- 
nato contrasto dei due nemici elementi. 

« Trionfando finalmente per tutto sul fuoco estinto le acque 
vincitrici, sì rasserena improvvisamente il cielo, st dileguano le 
nubi, si cangia l’orrida în lieta sinfonia; e dal seno dell'onde già 
placate e tranquille sorge la ricca e luminosa Reggia di Nettuno. 
Nel mezzo di quella assiso nella sua lucida conca, tirata da mo- 
stri marini, e circondato da festive schiere di Neréidi, di Sirene 


e di Tritoni, comparisce il Nume, che appoggiato al gran tri- 
dente parla nel seguente tenore... » 
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alla moda di B. Marcello è, in propo. 


il Teatro ; i 
nto inoppugnabile. 


sito, un docume 


Accanto all'opera seria appare intanto quella 
buffa. I primordi di questa forma, che fiorisce 
particolarmente a Napoli, sono incerti, perché 
elementi comici appaiono commisti a quelli seri 
fin nelle prime opere di Alessandro Scarlatti. 
E solo nel Trionfo dell'onore, rappresentato A 
Napoli nel 1718 e riapparso sulle scene a Siena 
nel 1940, durante la settimana scarlattiana, ve 
diamo tutte le caratteristiche che resteranno im- 
mutate nell'opera buffa vera e propria. 

Appaiono intanto gli intermezzi, vale a dire 
delle scene comiche inserite fra un atto e Val 
tro dei melodrammi. Cosî la Didone di Meta. 
stasio aveva per intermezzo La cantante, 

Il più celebre di questi intermezzi è La serva 
padrona di G. B. PercoLESI, inserito ne 21 pri- 
gioniero superbo dello stesso autore. Il successo 
della. Serva padrona, rappresentata a Napoli 
nel 1733, e a Parigi nel 1746 e nel 1752, fu im- 
menso. J. J. Rousseau. nella famosa Lettre sur 
la musique frangaise non si stanca di lodare 
la musica deliziosa di questa opera, che è cosî 
fusa alla parola, che sembra spesso: «détermi- 
ner le jeu et dicter è l'acteur le geste quiil doit 
faire». Ma accanto agli intermezzi, vi sono vere 
e proprie commedie musicali, come il Frate in- 
namorato e Il Flaminio dello stesso Pergolesi, 
nelle quali una vena di sentimento e di melan- 
conia appare fra gli elementi comici. E questa 


0 CAPITR.-.L4 SINFONIA | 
mescolanza si produce ; 
l'opera buff 

di Nicol 

presentata a Roma nel 1760 e 
scene del Teatro Reale nel 1949 

Baldassare GaLupPI, detto il } 

« {ore. fra innumerevoli opere, de Il fil a 
campagna, de Le nozze e de L'ama t Sa 7 
(1760); di Giovanni PAISIELLO SR È Hr 
immaginario, Re Teodoro a Venezia n 
biere di Siviglia. È altresi di Paisiello l Da 
semiseria, di cui il successo fu E Doe 


randissimo, Nina 
pazza- per ‘amore;: contenente ai amane 


«Il mio ben quando verrà», e 
gere di 


7 ap- 
Fapparsa sulle 


o il Buranello, è 


ama 
i he faceva pian- 
commozione le signore del tempo. Ma 


il tipo più perfetto dell’opera buffa napoletana 
è Il matrimonio segreto di 


i Cimarosa, tappre- 
sentato a Vienna il 1792, 


Una forma analoga all'opera buffa è l'Opera ; 
comique francese, il cui nome diviene di uso 
corrente verso il 1725. La caratteristica del- 
l'Opera comique è quella di essere una comme- 
dia inframezzata di ariette in cui il recitativo 
è sostituito dal parlato. Questa mescolanza di 
recitazione e di canto sembra mostruosa ad un 
italiano abituato. a sentire delle opere cantate 
da cima a fondo, ma, dopo la prima impres- 
sione, il Goldoni stesso è costretto a riconoscere 
che « il vaut mieux entendre un dialogue bien 


récité, que souffrir la monotonie d'un récitatif 
ennuyeux >, 


e a 
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Strano a dirsi, Opéra comique, sebbene sia 


ha 
} un genere prettamente francese, si afferma per 


opera di due stranieri: Cristoforo GLuck e G. 
B. Duni, l'autore di Ninette è la cour. Ma rag- 


ge la sua più perfelta espressione per me. 


) giun SEESIRARIO e ai 
i, rito di tre maestri: MonsIGNY, I HILIDOR è Ri 
Greérry, autore quest'ultimo del famoso Rie- . l: 
cardo Cuor di Leone. ; 
Zi 

Tutto il secolo xvir è dominato dal melo- ni 

dramma metastasiano ed è difficile trovare un bi 

musicista sia italiano sia straniero che non ab- di 

bia musicato un melodramma del poeta; si cal- di 

colano a 1200 le opere composte su testi di Me- V 

tastasio. Senonché questo tipo di melodramma R 

ha l'inconveniente di essere troppo uniforme; M 

ogni scena è fatta di interminabili "secco-recita- né 

tivi” ed è conclusa sistematicamente da un'aria; ci 

assai rari sono i "recitativi obbligati” che servo- sic 

no di transizione fra una forma e l’altra. Ma è né 
accettato da tutti i musicisti come il solo Jo- gu 

gico, né i poeti cercano di variarlo. Il primo Ne 

che tenti di fare qualche cosa di differenie è qu 


Ranieri DE' CALZABIGI, un poeta il cui nome è 
legato alla cosi detta "riforma di Gluck”. Men- 
tre nei melodrammi di Metastasio le parti li- 
riche appaiono sistematicamente in fine di ogni 
aria, in quelli di Calzabigi esse si alternano sa- 
pientemente con brevi parti di carattere dram- 
matico. Questa e non altra è la differenza. Ne 
| segue tuttavia una cosa della piî grande im- 
| portanza: vale a dire che i recitativi, essendo 
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brevi e inframmezzati 


da versi 
stano un carattere lirico, € che d° 


arie, essendo precedute © seguite da recitativi 
lo i ì î 
acquistano un carattere clinamico, 

t 


Questa nuova concezione del 
sicale non si sarebbe Potuta re 
la collaborazione di un musicist 
si che s'incontrassero a Vie 
zabigi e Cristoforo GLuex. Alliev, 
martini, Gluck aveva scritto delle 
bretti del Metastasio che & o 
diocre rinomanza. F u soltanto l'Orfeo e Puri 
dice, su parole del Calzabigi, tappresentata 


Vienna nel 1762, che rese celebre il su 
Ranieri de’ Calzabigi in una famosa ] 
Mercure de France, rivendicando la 
>] successo dell’opera, attribuisce 
1 rande, robusta e vera del creatore della mu- 
RE, » a certi suoi segni convenzio- 
oi DO aveva fatto nel libretto dell'Orfeo per 
ao GU nell’interpretazione musicale dei 
ET Che il suo merito non fosse proprio in 
sto lo dimostra il fatto che Gluck ha potuto 
a a meno di questi segni musicando le due 
E e l'Armida di Quinauli, ue 2 
certo inferiori all’Orfeo, e che il 7 za s so 
era riuscito a far nascere un capo Ri = ;; 
a musicare Le Danaidi con lo pu sis vi; c 
cantante Millico. Quello che sembra S n: 
che il genio di Gluck non avrebbe Soa a 
presto la sua ‘via se non avesse incon 
poeta come il Calzabigi. 


lirici, acqui- 
alira parte le 


dramma mu- 
alizzare senza 
il caso fece 


Opere su ji 
lì avevano dato me- 


a 
o nome, 
ettera al 
Sua parte 
la maniera 
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A]Vedizione italiana dell’Alceste, opera lap- 
7 a nel 1707, nella quale fu completa 
la riforma, è premessa intanto 
nella quale, a guisa di un vero © 
tico, Gluck espone i suoi prin- 
fra l’altro, che tentò di ricon- 
al suo vero ufficio, che è quello 
di intensificare l’espres- 
delle situazioni 


presentat 
mente attuata 
una prefazione, 


programma este 
cipî. Egli dice, 
durre la musica 


di secondare la poesta € 
dei sentimenti e l'interesse 


senza interrompere l’azione. 
1 . x È n 
sd Le teorie e le opere di Gluck a Parigi, dove 


È il maestro si era recato, trovarono dei fautori 
entusiasti, ma anche degli avversari irriduci- 
bili, i quali sostenevano che nell'opera quello 
che conta è la bellezza della musica e della 
{i espressione melodica. Si rinnovava insomma, 
sotto altra forma, l'antagonismo che si era veri- 
ficato pochi decenni prima fra i ramisti e i buf- 
fonisti, ossia fra i fautori di Rameau e quelli 
del teatro italiano. E poiché era necessario con- 
trapporre qualcuno a Gluck, si pensò di invi- 
tare a Parigi Niccolò Piccinni, che era noto in 
Francia per il successo della sua Cecchina, 

La prima opera composta da Piccinni a Pa- 
rigi fu il Rolando su libretto di Marmontel, la 
quale opera ebbe minor successo dell’Armida di 
Gluck, composta su libretto di Quinault. 

E la gara continuò a svolgersi con vittorie 
alternate dei due partiti, finché la morte di 
Gluck, avvenuta nel 1787, non mise fine alla 
lotta, più che letteraria musicale, durata circa 


un decennio. 


Ù . 
Mira sione 


% ei 
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Ma intanto ecco 


n» musicista che 
senza far programmi i 
del genio, riesce a Unire alla potente dramma- 
ticità di Gluck 1a grazia e Ja 
melodia di Piccinni: vogliamo accennare a Wol- 
fango Amadeo Mozart. 

«Le passioni Violenie o nos — 
<non debbono mai ess 
e la musica, anche nel 
più orribili, non deve 
deve sempre piacere, 
sica.» Ecco il credo est 
opere tutto sembra tra 

Le sue opere pit f 


egli dice — 
ere tese fino al disgusto, 
lo esprimere le Situazioni 
mai ferìre l'orecchio, essa 
Cioè restare Sempre mu- 
etico di Mozart, nelle cui 
mutarsi in musica, 


amose: Le nozze di Figaro, 
Don Giovanni, Cost fan tutte e Zauberflòte (Il 


flauto magico) sono intitolate opere buffe. Ma 
Le nozze di Figaro, su libretto di Da Ponte, 
tratto dalla commedia di Beaumarchais, 5 
commedia musicale in cui il comico sfiora 
A il tragico. Nel Flauto magico îl comico e 
i feno sì alternano, E tutti gli elementi 
della rappresentazione teatrale, dal comico al 
agio dal realistico al fantastico, appaiono 
fusi nel Don G sone che cn buon giu- 
ice, chiamava la sacra scri tura”. 1 
Sf tutte queste a non Ti < E 
iù za melodica o la | 
I 3 sapienza della espressione Poe 
mentale. Mozart, come ha cia da 
pie il miracolo di dare all opera Reno 
svolgimento della I I n 
alla melodia dell'orchestra tutta la 


\ 
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tata italiana. La sua produzione 18 
pertanto un momento più 
Ila storia dell’opera e della 


l'aria can 
irale rappresenta 
che felice. unico ne 


1 

Ì i enere + 

— musica n gener , 
Dopo Mozart, Beethoven col Fidelio cerca di 


portare nell'opera la serietà @ l'intimità della 

musica sinfonica: SPONTINI, € ultimo anello» — 

come dice Wagner — $ di una catena di comppi 
sitori di cui Gluck forma il primo», raggiunge fi 
la più completa drammatizzazione dell’opera c: SU 

l con la Vestale porta sul teatro lo stile impero: 

; e Rossini, che Stendhal chiamerà il Napoleone 
della musica, col Barbiere di Sivigila inonda di 
un torrente di gioia l'Europa della Restaura- ® 

:Ma — come dice Nietzsche — il buon 


zione. 
o è morto. Con Mozart ha cantato 


tempo antie 
l’ultima sua canzone. > 


ossini scrisse di Mozart solto un ritratto: «il fut 1 
in de ma jeunesse, le désespoir de mon Age mîr, il 
cado. de gol Viellesse ». E Beethoven, del Flauti 

ntiene tutto nella forma più perfetta: dal sempli 
corale è alla fuga», Sn) si 
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RIFORMA Gluok 


” OPÉRA 
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"GRAND 


CAPITOLO Vi 


IL ROMANTICISMO MUSICALE 


Ig 
CINI. SERIE 


L OPERA di Beethoven Fappreseni 
culminante nello svolgi 


Seuola** 


Ù di il punto 
Imhento della i 
î ; ; O tg mu 
europea. La polifonia [ranco-belg spe 
dia italiana hanno dato origine 


a e la mono- 
che, sorta in Ttalia. 


o Tola Sinfonia, 
iung > 
sione più perfetta a Via sn Us 
fluenza di tutte le correnti musicali del ns 

colo xtx. Ma, come ha osservato Nietzsche, dopo i 
Beethoven la musica cessa di essere n E 
meno europeo e diventa una espressione 


È pura- 
mente nazionale, 


Uno dei primi musicisti le cui composizioni 
rivelano un carattere nazionale è Francesco 
SCHUBERT, autore di Lieder, brevi canzoni in 
cui l’anima del popolo tedesco appare nella 
sua espressione più fresca e immediata. Nei 
Lieder la melodia si ripete ad ogni sirofa, ma, 
come dice il Grove, «la musica di Schubert 
cambia con le parole come un paesaggio, a se- 
conda che un raggio di sole lo rischiari 0 una 
nube passi al disopra». Un altro musicista con- 

‘temporaneo di Beethoven, che Wagner consi- 
deravava come il più tedesco di tutti, è Carlo 

Maria von WeBER, che col Freischùfz crea il 

tipo più compiuto dell’opera nazionale tedesca, 


IGRI 


LS 
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tentata da Mozart @ da Beethoven. Altro muss 
profondamente tedesco è Roberto Scuu- 
he difese l'arte tedesca anche con scritti 
pparsi in una rivista da lui fondata 
nel 1854 e ancora esistente. E bisogna ricordare 
anche Felice MENDELSSOHN, non solo per la sua 
ion rivela un carattere spiccata 
to per la sua attiva di- 


cista 
MANN, € 
polemici a 


musica, che 
mente nazionale, quanti 
l'opera di Bach. 


vulgazione de ' 

Ma intanto, mentre SI delinea una musica te- 
desca che si differenzia e sì contrappone allo 
italianismo imperante ancora incontrastato nel- 
l'opera, ecco apparire un compositore che 
porta nella musica un elemento nuovo: quello 
slavo. Egli è Federico CHoPin, nato da padre 
francese, a Varsavia. La sua musica è quasi 
unicamente per pianoforte, ma l’istrumento è 
trattato in modo cosî personale e rispondente 
alle sue particolarità espressive, che questa mu- 
sica assume un colore e una potenza suggestiva 
enorme, Quello che era stato Domenico Scar- 
latti per il clavicembalo, si può dire che sia 
Chopin per il pianoforte: il creatore di un 
nuovo stile, pieno di audacie ritmiche e armo- 
niche, il quale precorre il nuovo stile orche- 


strale*. 1 
Intanto la musica, non solo assume un carat- 


1 La caratteristica essenziale del pianoforte non è tanto nella 
possibilità di graduare l'intensità dei suoni, quanto nel}! pedale'!, 
T pedali del piano sono normalmente due, Quello di sinistra, fa 
cendo vibrare una corda o avvicinando i martelletti alle corde, 
serbe a produrre un suono più leggero. Quello di destra, più im- 
‘portante, allontanando dalle corde tutti gli stmorzatoi, fa vibrare 
non solo la corda percossa, ma, per simpatia, come in un'arpa 
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tere spiccatamente Nazionale, ma subi 
Accanio alle I pr 
i ie, Vi si mantengono le forme 3 He 
zionali, Ì Musicisti citati SCrivono mi tradi- 
forma libera, di carattere più 6 nie î 

tivo, i quali costituiscono la parte O derit 
e interessante della loro produzione SE 3EIRBle 
Schubert abbiamo gli Impromplus. sw Si 
mann le Scene infantili, Je Scene non Delta: 
naval e innumerevoli altri pezzi Die sl 
carattere romantico: di Mendelssolin DT Di 
, e di Chopin i Not- 
UM, pur non essendo pre- 
non è assente l'elemento de- 


evoluzione formale. 
sinfonie, in cui si 


l pezzi in 


mose Komanze senza parole 
turni e i Preludi, in cui. 
cisato il. titolo, 
scrittivo. 
Mentre la musica per Piano assume ben pre- 
sto una forma libera, quella orchestrale tarda 
a liberarsi dalle forme tradizionali. Le cUDerne 


tures di Mendelssohn, pur portando dei titoli 


eolia, tutte quelle corrispondenti agli armonici della nota. Il pe- 
dale diventa così per il' piano quello che it *'ripieno** ‘è per l’or- 
gano. Ma un ripieno infinitamente pit delicato che dà alla musica 
del 1800, uno sfumato ignoto alla musica del ‘700. 

Il primo che abbia aggiunto È pedali al pianoforte è ‘stato tl 
fabbricante inglese John Broadwood, ‘il quale prese il brevetto 
di questa sua innovazione nel 1783, Ma il pedale *’senza sordini'*, 
ossia quello destro, ‘appare impiegato per la prima volta sol 
tanto nell’Opera 40 di Clementi (1795), e correntemente solo nellù 
prima edizione delle sue opere complete (1804), Beethoven l'alto- 
pera per la prima volta nel P. P. alla fine dell'adagio dell'Op, 10, 
n.1 (1791) e nell'Op. 26 (1801), alla fine della Var, V. E it Mae, 
stro non l’impiega correntemente che a cominciare dall'Op. 31- 
n.2 (1802). Ma è soprattutto Chopin, colui, che impiega in modo 
inimitabile i due pedali. Egli inoltre, come osserva Schumann, dù 
agli accordi l'estensione più grande possibile, riproducendo è tn- 
terpretando largamente e liberamente la disposizione degli ‘arma- 
nici emananti da un suono fondamentale, 
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suggestivi quali Melusina o La Grotta di Fin- 
i le oupertures di Beethoven, si limi 


gal, come n 
vagamente all'idea suggerita 


) ad ispirarsi 


alc 

dal titolo. Non cercano, in altre parole, di illu- — 

strare un'azione nelle sue fasi successive. Ma Ja 

tendenza alla rappresentazione è latente anche 
cf Beethoven, la Pastorale in 


una sinfonia 
° cui una traccia illustra e dà unità ai divergi 
tempi, fino al punto da poter essere messa ji 
iscena come un balletto, a Londra, nel 1826. ha 
Questa tendenza al dramma, frequente nella N 

di Beethoven, sì sviluppa particolar. 
Ila di Ettore BerLiOz, la cui Soa 
cinque tempi, se nella forma 
tradizionale, è però animata 


in 


musica 
mente in que 
fonia fantastica in 
è apparentemente 
da uno spirito affatto nuovo. 

Di questa composizione il musicista stesso ha 
scritto il commentario. « Un giovane musicista > - 
— egli dice — « di una sensibilità morbosa e 
di una immaginazione ardente si avvelena cOn 


l'oppio in un ec È 


cesso di disperazione amorosa, 
La dose di narcotico, troppo debole per dargli 
la morte, lo immerge in un sonno pesante ac- 
compagnato dalle più strane visioni, durante il' 
quale le sue sensazioni, i suoi sentimenti, i suoi 
ricordi si traducono nel suo cervello malato in 
pensieri e in immagini musicali. La siessa 
donna amata è diventata per lui una melodia 
e come un'idea fissa che egli ritrova e sente d în 
per tutto.» ! A ; 

x 


2 ! Lu prima parle della .sinfonia ha per titolo Rèverles, Pas: 
sioni, « Egli ricorda i — avverte l'autore — « da prima quel ma- | 
lessere dell'anima, quell'onda di passioni, quelle malinconie € 
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NTICISMO MUSICALE \ 
Nulla come il Prog 


tamma di 
ì > î 
può dare un'idea non 


mantica ma delle te 
nica dopo Beethoven 


5 - Il caratte 
descrittivo della ; 


\ 
È accentuato 
dalla orchestrazione a volte lieve e a intanto 
REST i Spa 7 
a volte, come nell Epico finale d Parente 
n 


in questa sinfonia, cui hann 
titolata Aroldo in Italia, e 
Giulietta e Romeo 


Tamente 


9 Seguito quella in- 


quelle gioie senza oggetto che. egli provò prima di 

colei che ama, poi l'amore vulcanico che Ella gli taplto man 

mente,» 2 
La seconda parte è intitolata Un Ballo. « 

in un ballo nel mezzo del tumu 
La terza parte è intitolata S 


La quarta parte porta il titolo; 
gna di avere ucciso colei che am 
morie e condotto al supplizio. Il Corteo si Qvanza al suono di 
una marcia ora lugubre e feroce, ora brillante e solenne, nella 
quale un rumore sordo di passi gr 
alle sonorità più rumorose. Alla fini 
come un ultimo pensiero d' 

La quinta parte descrive i 
«Egli si vede al Sabbah, nel mezzo di 
ombre, di stregoni, di mostri..., riuniti per î suoî funerali... ru- 
mori strani. La melodia amata riappare ancora, ma essa ha per- 
duto il suo carattere di nobiltà, non è più che un’aria di danza 
ignobile... È Lei che riviene al Sabbah. Ruggiti di gioia al suo 
arrivo... Ella si mischia all'orgia diabolica. € a morto, 


parodia burlesca del Dies Irae. Ronde del Sabbah. La Ronde del 
Sabbah e il Dies Irae, insieme, » 


Marcia al Supplizio, 
va e di 


una massa spaventosa di 
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= 


i colui che faceva. rivivere” 


— 


franchi, come € 
Beethoven. 

L'idea attuata nella Sinfonia fantastica, e in 
quella intitolata Aroldo in Italia, è ripresa da 
Francesco Liszr. Il quale non solo rinuncia 
alla forma iradizionale in varî tempi, ancora 

ma subordina lo svolgi- 


conservata da Berlioz, 
mento musicale a quello concettuale. La sinfo- 
nia si muta in poema sinfonico, nome dato da 


Liszt a queste sue composizioni orchestrali, fra 
cui Orfeo, Amleto, Prometeo, T'asso, Mazeppa, 
ispirate ai poemi 0 ai personaggi storici corre- 
lativi. Altre, come Ideali, Ce qu'on entend sur 

ispirate ai versi di Schiller 


la montagne, sono 1 
o di V. Hugo. Ma se in alcuni come Mazeppa 


o Orfeo, il galoppo del cavallo o il canto che 
si avvicina 0 Si allontana, possono offrire ele- 
menti musicalmente suggestivi, in altri una lo- 
ncettuale ed esteriore si sostituisce spesso 
Cosi per esempio alcuni temi 
o suggeriti dalla 


gica co 
a quella musicale. 
del poema sinfonico Dante, son 
declamazione di alcuni versì dell'episodio di 


Francesca da Rimini. 


Lo stesso movimento di carattere nazionale 
che si produce nella musica strumentale si pro- 
duce in quella teatrale. Se il melodramma del 
Settecento ha un carattere europeo, con l'ita- 
liano come lingua internazionale (l’espressione 
più perfetta di questo melodramma è dovuta 
infatti a Mozart che era austriaco), il melo: 
dramma dell'Ottocento è invece nazionale. In 
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} 1 ===> 
Germania dopo i SA&gÌI eminenti 
zart col Zauberflbte e da 


ov SIE 
è Weber che crea effettivame dano Fidelio 


È ELA PAppresen 
Berlino nel 1821, il quale è un Stige hi 
Mista; come 
ltazione, ; 
fiabesco e 
il gene 


azione m 
comique, di canto e di rec 


getto ha un carattere 
l'rancia, dove domina 
del grand opéra in cui il piu 
tante è Giacomo MEYERBEER, Un musicista dall 
stile composito, tedesco-italo- 3: 
tuttavia il genere tutto fra 
mique con F. A. Boretpiry 
ai quali va ricordato l'italia 
In Russia Michele Grvka, p 
della musica italiana, érea l’opera nazionale con 
La vita per lo Zar. Lo stesso AVvverrà più tardi 
in Boemia con La sposa vendita di Federico 
Smerana. Perfino in Italia, dove sì era venuto 
a formare uno stile classico, più che 
europeo, si accentuano i caratteri naz 
in Vincenzo BELLINI, catanese, sembra 
in tutta la sua pur 
monodia sicula. a 
Bellini è autore fra l’altro di un'opera idillia- 
ca: La Sonnambula; e di una tragedia: Norma, 
che sembra a Wagner e a Schopenhauer di una 
altezza tragica degna dei Greci, e in cui tutte 
le passioni vengono singolarmente trasfigurate 
dal canto. Una caratteristica essenziale del me- 
lodramma belliniano è la sua vocalità. Mentre 


Vale 


italiano; 
lonali. E 


rivivere 
ezza e potenza l'antichissima 
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nell'opera di Spontini e di Rossini, l'elemento 
orchestrale, che in Mozart 81 equilibra miraco- 
losamente con quello vor ale, diventa predomi- 
nante, nell'opera di Bellini il canto riacquista 
l'antica supremazia, € realizza quell’arte di "re 
citar cantando! che avevano vagheggiato i Fio! 
rentini. Tutto sembra tramutarsi in canto, canto | 
che, come ha ben detto F. Torrefranca, è « una 


sinfonia lineare ». 
Meno caratteristica appare la produzione cl 


Gaetano DoxizettI che oltre La Favorita, scrit- 
ta su libretto francese per l'Opéra, compose 

Lucia di Lammermoor e due opere come E lisina 
d'amore e Don Pasquale, nelle quali si perpe- 
tua felicemente la gloriosa tradizione dell’opera, 


buffa. E 
TI carattere non solo nazionale ma patriottico 
dell'opera si accentua intanto nella produzione 
di Giuseppe Verpi. Il quale nelle sue prim 

opere dal Nabucco ai Lombardi, alla Battaglia 
di Legnano diventa l'aedo del Risorgimento it 

liano. E più tardi, perfettamente padrone dei 
propri mezzi, crea le sue opere più rappr 

tative e originali: Trovatore, Traviata e Rig 
letto. |& 
Nella storia del teatro la grandezza di Verdi 
è nell'essere riuscito a creare, pur valendosi di 
elementi popolareschi, un tipo di opera di wi 

drammaticità mai più apparsa sul teatro dopo 
Gluck. Come Gluck, Verdi lascia intatti i due 
elementi di cui è composta l’opera: l’aria e 

recitativo.Ma ancora meglio del grande tede- 
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MO 


MUSICALE 


sco sa rendere lirico il re 


Citativo e 
l'aria. Basta ricord 


are'la scena ste: 
atto di Rigoletto: è CH iniziale del terzo 
ta», in cui il declamato gi 
proprio, per capire la pote TER 
Maestro. Il quale è arrivato a dae ce Lica del 
ieatro è necessario, qualche volta che <per il 
compositori abbiano il { (anne Rock e 
poesia né musica », a avuto il Ti n 
fare questo. î 

Ma il problema dell’o 
nel risolvere l’antitesi fr 


To e 


pera ormai 


pu Non è tanto 
a la lirica e 


: È il dramma, 
quanto fra la musica sinfonica e il ‘canto 
«Troppe note» aveva dett 7 


O) l'imperatore Giu- 
seppe II a Mozart, a proposito d 5 


a . ] elle Nozze di 
Figaro; né va dimenticato che Rossini per la 
ricchezza della strumentazione, che pareva ec- 
cessiva, era chiamato ”il tedesch 


EOS ino”. La musica 
non può ormai unirsi all'opera senza alterare 
la sua vocalità originaria ed essenziale. E il gj- 


lenzio di Rossini dopo il Guglielmo Tell di- 
venta più che mai significativo. Si spiega per- 
tanto la povertà dell’accompagna 


mento orche- 
strale, e quindi il carattere popolaresco dell’o- 


pera italiana, che appare ormai una forma sor- 
passata di fronte a quella sinfonica. 

Di questo stato di' cose si rende conto non 
un musicista, ma uno scrittore dotato di Squi- 
sita sensibilità musicale, Giuseppe Mazzini, che 
nel suo saggio intitolato Filosofia della musica, 
pone nei termini giusti il problema dell’opera. 

Intanto, mentre Giovanni BraHMs, che era 
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stato segnalato da Schumann sin dal suo appa 
È seg à 
e nel mondo musicale come il successore di 


Beethoven, si mantiene ligio alle forme sinfo- 
niche tradizionali, pur arricchendole È svilup. 
pandole, un musicista che dovrà riempire del 
suo nome tutta la seconda metà del secolo, Ric: 
cardo WAGNER, cerca di immettere nell'opera 
in musica <il ricco torrente della sinfonia bee. 
t. ihoveniana», e di raggiungere quello che egli 

riteneva tendesse a realizzare il finale della 
i Sinfonia di Beethoven: la fusione fra la parola 


rir 


e la musica. 
î i Te i »p Ci . Ò cp, 
Le prime opere di Wagner, se si eccetiui ij] 


Rienzi, che è modellato sul tipo della grande 
opera francese, sono composte secondo l'ideale 
5 di Gluck. Il Vascello fantasma, Tannhauser e 
Lohengrin, sono composti, in una parola, di pez- 
zi lirici e di recitativi drammatici. Solo le forme 
sono meno rigide che in Gluck, e l'orchestra, 
sotto l'influsso di Weber è più colorata e segue 
meglio l'azione, adottando per ciascun perso 
naggio e per le principali situazioni dei temi 
particolari. Ma a poco a poco il maestro crea 
un genere particolare di rappresentazione che 
egli chiama dramma musicale”, per distin- 
guerlo dall'opera tradizionale. 
Nell'opera di Gluck la musica si limitava ad 
intensificare l’espressione poetica e ad aggiun: 
gere alla parola quello che la pittura aggiunge. 
ad un disegno corretto. Nel dramma wagne- 
riano la musica ha invece un compito ben di- 
verso e assai più importante: quello cioè di in- 
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il 


o serare l'azione Poetica erdi age 

d- ieg Sa È di ©sprimere, barale 

] lelamente al dramma "aAppresent t 

li invigibi sO sulla/scena 

DS il dramma invisibile ché SI Svolge nell'anit. 

sa dei personaggi. « La musica, — dice W Amma 

4 òÒ pensare, n Ò °° WABNErn 

sì aa a si Asp ti Pe 0 realizzare il pen- i 
iero, Gloè ‘asportare j (o n È 7 Ì 

e- siero. sato al prote ontenuto di questo 

a dal passa SO Ra sa © posto che la sua espres- 

e- sione, mobile e int eterminata n sé, sia fissata 

li precisata dalla parola del poeta.s 

la Perché questo avvenga è Necessario che dei 

È temi musicali corrispondano ai motivi essen. 
ziali dell’azione drammatica. Questi motivi con- 

il duttori (Leitmotive), che dànno all'impressione 

le musicale una direzione determinata, costitui. 

Ù scono la trama della sinfonia Wagneriana, sulla 

To quale trama si svolge una declamazione dram- 

ì matica simile allo stile recitativo dei Fiorentini, 

Ù che intensifica l'espressione verbale e che Wag- 

A) ner chiama Sprechemelodie. ; 

S: I Queste idee Wagner le ha realizzate nelle 

a opere composte dopo il Lohengrin, vale n dire 

fr. in Tristano e Isotta, Maestri Cantori e L'Anello 

DI 


del Nibelungo, opera in un prologo e quattro 
giornate, rappresentata nella sua integrità a 
Bayreuth, in un teatro appositamente costruito, 
76. 
vi... di Riccardo Wagner ha suscitato 
fra wagneristi e antiwagneristi un vespaio di di- 
scussioni e fatto sorgere un numero intermina- 
bile di pubblicazioni. Senza voler riassumere 
la polemica, diremo semplicemente che la con- 
cezione wagneriana, sebbene nuova e originale, 
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non risolve il problema del dramma musicale 
; più di quanto non l'abbiano fatto I musicisti 
della ‘Camerata fiorentina. 5 nell'evocare Dar. 
nel dare, come dice Wagner, uni 


situazione, 
la musica 


- direzione determinata al pensiero» 
è più rapida e immediata della parola, è invece 
di gran lunga più lenta nell'esprimere sinfoni- 
camente, vale a dire con temi convenzionali, dei 
concetti particolari. Di qui un dissidio inevita- 
bile fra la poesia e la musica. Quando l’azione 
è eminentemente lirica e passionale, allora Ja 
parola si indugia e diviene naturalmente canto. 
La musica sinfonica d'altra parte, ha l’agio di 
sviluppare i motivi profondi che determinano 
l’azione. Ma quando questa è invece puramente 
drammatica, allora la parola è costretta ad es- 
sere come distesa, semplicemente per dar modo 
alla musica di rendere faticosamente.gli stessi 
concetti che la parola con più rapidità e imme- 
diatezza esprime, Per questa ragione i drammi 
wagneriani, alla rappresentazione diventano ec- 
cessivamente lunghi e, nella produzione del 


maestro, Tristano e Isotta — yn'opera eminen- 
1 temente passionale e lirica —-è quella in cui il 
ibi È sistema wagneriano trova la sua più felice ap- 
plicazione. 


A tutto il teatro wagneriano Federico Nietz- 
sche, in buona o in mala fede, contrappone la 
Carmen di Giorgio Bizet, rappresentata nel 
1875. «Non conosco nessun caso» — egli dice 
parlando di quest'opera — «in cui lo spirito 


CAP.V: — IL ROMANTICIS 
= Mo MUSICALE 
{ragico, che è l'essenza dell'amore 
con un'asprezza simile, rive 3 
bile forma, come in quel gi 
chiude l’opera: 


S esprima 
nto terri 
Don José che 


Sta una ta 
ido di 


Qui c'est moî qui l'ai tude 


Carmen, ma Carmen adorée,» 


Ma, in verità, il solo. operista ile 
possa conirapporsi a quello di W 
Il quale dopo il Don Carlos, ancora influenzat 

dall'opera meyerbeeriana, scrisse un'opera Tr 
Mida, un grande affresco luminoso, im cui A 
la voca- | 
gra, una | 
alche anno più tardi | 
bi precisamente nel 
ealizza una più pura | 
a musicale; e infine nel Fal- 
staff, concilia la più perfetta maniera di? 


ui teatro 
agner è Verdi; 


raffinatezza della forma non esclude 
lità e la teatralità e il Simon Boccane 
cupa tela caraveggesca. Qu 
il Maestro nell’Otello, e 
quarto atto dell’opera; r 
fotma di dramm 


n) 
Te- 


citar cantando” con la più raffinata e traspa- 
rente veste orchestrale. Egli, pertanto, rinnova Bi 


sul teatro il miracolo di Mozart. Accanto a 
Verdi bisogna ricordare Borro, autore del Me- t)i 
fistofele, PONCHIELLI, autore de La Gioconda e 
CatALANI, di Wally. Intanto, mentre in Francia 
Gounop e MassenET fanno de l’opéra comique 
un genere nazionale, in Italia, all'ombra della _ 
quercia verdiana, sorge la così detta ‘giovane 
scuola”, che è caratterizzata da un verismo che 

si contrappone al romanticismo clell'opera pre- | 
cedente. Esponenti di questa giovane scuola sono 
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Pietro MASCAGNI, autore di Cavalleria rusticang 

che, rappresentata nel 1890, ebbe un SUCCESSA 

che si può paragonare a quello cella Serna da 

drona, LEONCAVALLO, autore di Pagliacci, un'gi 

pera non meno popolare, Umberto GiorbaNo 
autore di Andrea Chénier e Puccini, autore di 
Manon e Bohème. Il carattere di questa nuova 
produzione è popolaresco e quindi essenzia]. 
mente nazionale, sia pure nel senso più ristretto 
della parola. 

Uguale carattere di schietta e chiara italianità 
hanno gli oratori di don Lorenzo Prrosr è le 
opere di F. Citra. Solo Puccini non è insengi. 
bile alle influenze d'oltre Alpi ed è il solo ope- 
rista che cerca di ridare al melodramma italiano 
un carattere internazionale. Madame Butterfly È 
Le Fanciulla del West, stanno a documentare 
questo fatto con la stessa scelta dei soggetti, 

Quanto alla musica strumentale, in Ttalia éssa 
non è coltivata ormai che da pochi maestri, 
fra cui vanno ricordati, per l'impulso dato alla 
rinascita di questa musica, Giovanni SGAMRATI 
Giuseppe MartUCCI, e particolarmente Ferrue- 

cio Busoni, pianista sommo, la cuì influenza 


come compositore è notevole tuttora in Ger- 


mania. 


CAPITOLO VI 
IL PRESENTE E L'AVVENIRE 


Riccardo STRAUSS. I russi e Musson VAI 
Desussy. I balli russi è STRAWINERO. Vi Impression 
e l'elemento negro, Il fonografo eu coa no noguerra: Il Jazz 
La musica dell'avvenire secondo Nietascha o limo mualcale 
he, l 


lamo di 


Wes non si può dire che abbia fatt 
O) 


scuola come operista, ma la sua inf 
è stata enorme nel campo della musie e 
mentale, nel quale la Germania dalla : o 
metà del secolo xx ha esercitato Rn 


propria egemonia: hon meno assoluta di quella | 
politica. Gli stessi rappresentanti del neo-clas- 
sicismo in Francia: Camille Sarvt-Satins. César | 
FRANCK e Vincent D'Inpy restano nell'orbita 
wagneriana. Il solo musicista che, pur proce- 
dendo da Wagner, riesca a dire vna parola 
nuova, è Riccardo STRAUSS: 

Lo Strauss è autore di poemi sinfonici compo- 
sti sul genere di quelli di Liszt, quali: Don Gio- 
vanni, Morte e Trasfigurazione, Till Eulenspie- 
gel, Don Chisciotte, Così parlò Zarathustra, Vita 
d'eroe. In alcuni di questi poemi, come Don 
Giovanni e Morte e Trasfigurazione, Videa in- 
formatrice è abbastanza chiara e traducibile 
musicalmente, ma in altri, come Vita d'eroe 0 
Così parlò Zarathustra accade che la musica 
deve seguire il succedersi di concetti puramente 
poetici o addirittura filosofici. Si che la com- 
posizione diventa una vera e propria prosa mu- 
sicale, 
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Non meno interessante è il dramma straus- 
siano. R. Strauss aveva cominciato col seguire 
fedelmente le tracce di Wagner: Guntram, sua 

prima opera, per ] STEOIIORIO fa pensare al 
Parsifal. Ma con Salomé (1908), scritta sul poe- 
ma di O. Wilde, Strauss crea un tipo di dramma ) 
personale. Wagner aveva immesso nell opera in | 
musica la sinfonia beethoveniana, non in modo 
tuttavia che ne rimanesse escluso l'elemento 
monodico o recitativo, che Ficomparo ogni tanto 
fra un brano sinfonico e l'altro. Nell'opera Cn 
Strauss invece la sinfonia pervade omogenea 
tutto il dramma. Ne consegue che mentre nel 
dramma wagneriano la parola a quando a quan- 


e 9 x 4 
do ricompare come elemento essenziale e prin- È 


cipale, in quello straussiano emerge appena dall 
torrente impetuoso e spesso limaccioso della sin- 
fonia, tanto che Elektra, che segue Salomé, ci 
appare come un immane e veemente poema sin- 
fonico, in cui si può dire che le parole servano 
a commentare la musica non la miusica le pa- 
role. Accanto a questo dramma sinfonico fio- 
risce l'amabile operetta viennese di Franz Le- 
HAR. Ma un nuovo fermento e un nuovo ele- | 
mento erano apparsi nella musica europea verso = 
la fine del secolo, per opera dei russi. È 
T compositori russi, che prima avevano subito 
l'influenza degli italiani, più tardi, con TscHuar- 
hoWwsKy — l'autore della Patetica, la sinfonia 
più popolare dopo l'Incompiuta di Schubert — o 
‘subiscono quella dei romantici tedeschi, Ed è: 
solo per opera di cinque musicisti: Cur, Boro- | 
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ENIRE 

DINE; BALAKIREW, Mussonssry e RimskyoK 
KOFF, Che si vengono ad E 
teri della musica russa, 


mente alla musica popolar 

La produzione di questo Eruppo che costi: 
sce una scuola, l'ultima del AE 
vocale, teatrale e sinfonie 
nel suo complesso, 


(ua 


la musica europea, è 


a,elasuai 
; Mportanz: 
considerevole, È 


distin 

è * . e 

prima di tutto per una ricchezza o) 

alla musica occidentale, per una ricchezza ono 
. . « 2 LS ia 

dale, attinta dai canti popo SS 


lari liturgici 
E urgici, e per 
un senso vivissimo del colore orchestrale, OE 


sta scuola ha fiorito dal 1870 al 1900, ma la sua 
influenza si è esercitata sulla musica occidentale 
solo verso i primi del 1900. a 


Il musicista pit importante del gruppo è Mo- 
desto Mussorgsky, autore di musica sinfonica 
di canzoni e del Boris Godunoff, rappresentato 
per la prima volta a Pietroburgo nel 1874, ma 
ripreso nel rifacimento di Rimsky-Korsakoft 
solo nel 1896, e solo recentissimamente nella sua 
versione originale, 

Argomento del dramma, ispirato al poema di 
Puskin, è una truce storia shakespeariana: quel- 
la di un uomo che per avidità di dominio ue- 
cide un fanciullo innocente, e che muore tor- 


1 Secondo Strawinsky, Tschaikowsky non è meno russo det 
cinque, « La sua musica — egli dice — non è forse più russa det 
valzer di Sadko e di Sheherazader... Tschaikowsky porta casco di 
pelo, camicia russa e cinturone, mentre i cinque vestivano abiti. 
di boiardo, che non erano di moda all'epoca in cul vissero.» 
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mentato da allucinazioni paurose e dal terrore 
che il destino lo punisca in quanto ha di pi 
caro al mondo: il proprio figliuolo. Nulla, come 
si vede, in tutto questo, del melodramma tradi- 
zionale essenzialmente erotico. L'amore diventa 
cosa affatto secondaria in questa fosca trage- 
dia, nella prima edizione della quale non esi-- 
steva neppure la scena d'amore. Il coro inoltre 
è l'elemento essenziale della rappresentazione: 
simile a quello della tragedia greca esso è sem- 
pre presente e in esso si riflettono come ampli 
ficati i motivi dell'azione, che acquista un ca- 
rattere di vera e profonda religiosità. 


L'influenza dei russi e più precisamente di 
Mussorgsky è stata notevole su Claudio Degys- 
sy, che è il musicista più originale e rappre- 
sentativo apparso dopò Wagner. 

Di Claudio Deubussy si suol dire con parola 
sbrigativa che è un impressionista, E in verità, 
come nella pittura degli impressionisti la linea 
è sacrificata al colore, così nella sua musica le 
successioni di accordi, di cui ciascuna parte se- 
gue un disegno mjelodico, sono sostituite da ac- 
cordi indipendenti, che si possono dire vere 

macchie sonore. E come i pittori divisionisti 
non dipingono per impasti di tinte, cosî De- 
bussy non sempre strumenta per impasti di tim- 
bri e per contrasti di grandi masse. 
Ma l'arte di Debussy, pit che un'innovazione 
tecnica, segna un fenomeno più importante: la 
apparizione del paesaggio nella musica mo- 
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derna. Ché la musica non Può er 

care di riprodurre le ‘voci gi POSTE 
ma può rendere l'impressione 
voci. Il paesaggio musicale, 
in Beethoven, in Berlioz, Eb; 
meno in tutti i romantici fir a Wells SM. È 
limitato a pochi tocchi e si direbbe ì pa È 
nel fondo del quadro; come il Paesag sE pane 
tratti del Cinquecento, Solo con ID o 
in primo piano e diventa uno st 
E in questo genere De 


è già 


no 


i ri- 
ebussy passa 


ato d'animo”. 
bussy ha seritto delle pa- 
gine di una potenza suggestiva indicibile 


Si pensi per esempio a Iberia, in cuîì è tutta 
l'atmosfera ardente € profumata di certe città 
del mezzogiorno, a V'étes, evocazione fantasma- 
gorica di una festa in un parco settecentesco, e 
al classico Après nudi d'un faune, pieno di i 
sensualità veramente panica. Ma è altrest nei 
Préludes per pianoforte, in cui il titolo — Le 
vent dans la plaine, la Cathédrale engloutie, 
ecc. — è messo alla fine del pezzo, quasi a 
fissare e a precisare la visione già evocata dalla 
musica, che si rivela la grandezza di Debussy. 
Il quale non tanto per il carattere descrittivo 
della sua musica resta nella più pura tradi- 
zione francese che va da Jannequin a Coupe- 
rin, ma è il più originale compositore per piano 
apparso dopo Chopin e il solo che dopo di lui 
abbia saputo creare un brivido nuovo. 

A questi pezzi strumentali bisogna aggiun- 
gere quelli vocali, e la sua unicà opera, sullo 
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c x i ITERLINCK:  Pelléas = 
omonimo poema di MAEI Pelléas et 


Mélisande, rappresentata il 1901. 
To ho tentato» — ha detto il Maestro — 
e mie forze e con tutta la sincerità 
x 


con tutte l | 
musica con la sostanzia. 


di identificare la mia ui i 
poetica del dramma. L'uditore è abituato, ascol- 
tando un'opera, a provare due impressioni: 
quella della musica € quella delle persone che 
agiscono; e sente di solito queste impressioni. 
una dopo l’altra. Io ho tentato di congiungerle, 
La musica possiede un ritmo proprio, i sent 
menti dell'anima ne hanno un altro più istintivo 
e sottoposto agli avvenimenti. Da ciò un ‘pe- 

renne conflitto. Perciò l’uso della forma sinfo- 

nica (quella di Wagner) non solo non può Bios 
vare ma anzi opprime e annienta la Poesia 
drammatica.» La musica pertanto nel Pelléas 
segue il movimento del discorso e semplicis- 

sima, come le parole che rivesie, è la. decla- 


mazione. È 

Si possono riconoscere durante l’opera uno 

certo numero di' motivi che riappaiono di tanto 

in tanto e ne stabiliscono l'unità. Ma questi mo-. 

tivi non designano come in Wagner degli cc 
determinati. « Ce sont des accents extrèmement | 
FA expressifs» — come dice il Laloy — « et harmo-. 
nicux, mais qui ne durent plus que l'émotion 
méme quand elle passe aux profondeurs de 
l'îme, ombre évanouie aussitòt qu'entrevue.> 


ta 


Ma il fenomeno più importante nel teatro 
europeo, dopo il dramma wagneriano, è l'appa 
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rizione dei ballets TUSSEs 

1908. “VYenutdfa Parigi ne] 
Questi spettacoli, org 

DIAGHILEFF, geniale tipo di artist 

sario, sin dal loro apparire de 

impressione ed ebbero 

nario. 


anizzati da Serew DE 
a e di impre- 
Profonda 
Cesso straoridi. 


Starono 
Un sue 


In essi non, come nei vecchi 
Excelsior, una musica di 
volgare e rumorosa, ma | 
della più pura musica si 
nari con colori stridenti e falsi effetti di luce 
ma armonie ricche e profonde di luci e di n 
lori, su cui i costumi degli attori în movi- 
mento producono sempre nuove armonie e dis- 
sonanze cromatiche; not 


i i î piti evoluzioni Eeome- 
triche e virtuosismi Inutili, ma la dissimmetria 


decorativa e la grazia incantevole: di bei corpi 
agitati dal ritmo. Questi Spettacoli rappresen- 
tano pertanto il punto dì confluenza di tutte 
le tendenze dell’arte europea d’anteguerra: dei 
nuovi criteri della messa in Scena di Gordon 
Craic e di Adolfo Appra, delle ultime 
sioni della pittura realizzate da scenografi come 
Leone Baxst e Alessandro BENOIS, e infine di 


una nuova concezione della danza, rinnovata da 
Isadora DUNCAN. 


&randi balli tipo 
sanza più 0 Meno 
a ricchezza SUggestiva 
nfonica; non phi sce. 


espres- 


Perché il punto più interessante è nel fatto 
che la musica dei primi di questi balli non è 
musica scritta espressamente per la danza, 
come quella dei balli tradizionali, L'esempio di 
Isadora Duncan, la prima che aveva osato dan- 
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he classiche, era stato seguito da 
Michele Foxmve, primo coreografo dei ‘Balli 
Russi. Cost il balletto Cleopatra era stato com- 
isiche di ARENSKY, Sheherezade sui 
poema sinfonico di Rimsky-KorsAKorr, Carnas 
val sulla nota suite per piano di Schumann e 
Les Silphides su musiche di Chopin, orchestrate 
da Strawinsky. Il fatto che può sembrare ca- 
suale o trascurabile è della più grande impor- 
tanza, poiché documenta in modo netto e pre- 
tendenza della musica romantica al 
dramma ossia alla rappresentazione. Questa 
tendenza appare già realizzata in molti brani 
dell’opera wagneriana (la Cavalcata delle Val 
kirie, l’Incantesimo del fuoco, la Marcia fune- 
bre di Siegfried), nei quali brani la musica sin- 
fonica è integrata dalla visione scenica, e co- 
stituisce una rappresentazione puramente mi. 
mica. Wagner stesso aveva inoltre nella scena 
del "Baccanale” in Tannhiuser realizzato il vero 
e proprio dramma mimico musicale. Ma è solo 
nel ballo russo che questo dramma raggiunge 
la sua più compiuta espressione. Il drantma in 
questo genere di rappresentazioni si può dire. 
che rinasca dalla musica sinfonica, come la tra- 
gedia greca era nata dalla melica corale. Noi 
abbiamo avuto la ventura di assistere a un vero. 


e 


zare su music 


posto su ml 


ciso la 


prodigio. 

Intanto, compreso il principio che non la tra 
dizionale musica di danza ma la pi ricca 
polifonia orchestrale poteva essere integrata. 


dalla rappresentazione, apparivano composizio- È 
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ni originali come L'oise 
Le sacre du Printemps 
costituiscono gli ese 


au de feu, Pe 
di Igor STR 
; Mpi più r 
nuovo ECnere, e sì possono 
sinfonici integrati d 
torico. In Petruska, il cui preena tico. e pit- 
rattino, entra nella danza un ele 
e meccanico, che non e 
Sucre la rappresentazione assume ‘un 
corale e mitico. E in essi la i carattere 
in Debussy sembrava dis 
sionismo, appare improvy 
dal ritmo. È 
Non importa che i sogge 
sentazioni siano semplici 


truska è 
AWINSKY, che 
aeguardevoli del 


) finire dei 3 
all'elemento plas (el poemi 


tti di queste 
e limitati 
Il teatro in 


lappre- 
ad argo- 
i Eènere è 
st sente la necessità 


menti erotici o fantastici. 
diventato cosî incolore che 
di una forma che riporti nei reami del Sogno 
e della fantasia. In questo bisogno la ragione 
del successo dei balli russi. Essi portano nella 
grigia Europa un soffio di arte dlionisiaca: una 
orgia di ritmi, di timbri, di luci e di colori*, 
Essi sono l’ultima e pi significativa espressione 
di tutta l’arte europea. Dopo è la guerra mon- 
diale, crepuscolo sanguinoso di tutta un'epoca, 

Strano a dirsi, la guerra, pur dividendo V'Eu- 
ropa con una barriera di ferro e di fuoco. e 


pur facendo dare presso le nazioni latine l’ostra- 


! Accanto aî balli russi sono significative le due opere di Ga- 
briele D'ANNUNZIO: Pisanella e il Martirio di S. Sebastiano con 
musica di I. Pizzetti la prima e di GI, DEBUSSY, l'altra, singolari 
speltacoli fra il mistero medievale e la commedia:ballo di’ Gor- 
neille e di Molière, 
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cismo a Wagner e perfino a Beethoven, non ha 
impedito affatto gli scambi internazionali anzi 
li ha favoriti. Come ha favorito le pubblica. 


zioni musicali e gli studi di musicologia e di 


etnografia. 
Senonché dopo gli splendori dei Balli russi 
5 î 


che, sebbene riflettano ancora le ultime tenden- 
una forma sorpassata, non ap- 


pare altra espressione che ne ‘uguagli l'inte- 
resse, Regna in tutte le manifestazioni della 
musica un individualismo esasperato e una ri 
cerca affannosa di novità che fa si che ognì 
he un esperimento di una nuova 
tecnica o di una nuova forma. Strawinsky con 
le Nozze, iniziate prima del Sacre e che restano 
era più significativa, crea una cantata 
o meglio, una specie di commedia armonica, in 
cui il coro rappresenta tutti i personaggi; con 
l'Histoire du soldat tenta un genere di rappre- 
sentazione letta, recitata @ mimata, che fa pen- 
sare ai Né del Giappone; con Oedipus, infine 
egiudicata interpretazione 


ze, sono ormai 


opera non sia € 


la sua op 


tenta una nuova e Spr 


della tragedia antica. 
In Italia mentre PucciNI, pur non rigettando 


i più moderni mezzi di espressione, sì mantiene 
fedele all'opera tradizionale, I. PizzETTI con Me- 
dra e Debora e Jaele crea un tipo personale di 
tragedia musicale in cui la musica non è chia- 
mata a colorire l'espressione poetica, ma cerca 
di rivelare continuamente la misteriosa profon: 
dità delle anime oltre i limiti che la poesia non 


può varcare. 


154 


CAP. VI IE PRESENTE E-L'AV 


VENIRE 

Intanto G. F. Matipi 
che egli chiama 
gerite da vece 


ERO ne Le sette canzoni 
| espressioni drammatiche, sug: 
i hie suggestive canzoni italiane dei 
primi secoli della nostra letteratura, e 
la musica le differenti Situazioni drai 
determinate dalle e 


anzoni Stesse; 
SELLA si fa tramite delle più 


che Ottorino RespPig 
nuovo classicismo, si 


voca con 
nmatiche 
Alfredo Ci 


avanzate 
HI cerca di con 


a nella musica sinfonica che 
teatrale, dalle popolarissime Fontane di Roma, 
al Belfagor, opera in cui si afferma la sua per- 
sonalità. 


Correnti 
ciliare in un 


Il folclore appare 


ancora capace di 
interesse nell 


a musica di De F 


musiche orientali appaiono nelle opere di De. 
bussy, di Puccini e Strawinsky. 


Ma l'apporto 
più importante nella musica europ 


ita è costituito 
dall’elemento negro, attraverso il Jazz. 


Il jazz (parola di incerta etimologia, che se- 
condo alcuni deriverebbe dal francese Jaser) ap- 
pare in Europa, portato da elementi negri ame- 
ricani, alla fine del 1918, ma si può dire che 
sia un'ultima propaggine della musica europea, 
poiché il suo elemento originario è costituito dai 
Negro spirituals, vale a dire daî corali prote- 
stanti, trasportati in un complesso di strumenti, 

ed eseguiti con una tecnica particolare fatta di 
portamenti, su di un ritmo binario, persistente 


e ossessionante, che sembra coincidere con quello 
della macchina. 


destare 
ALLA, e riflessi di 


Il jazz è eseguito da un complesso SEO 
tale che si divide in due sezioni: la sezione rit- 
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che comprende generalmente piano, bat- 
contrabasso, impiegato come stru. 
mento a pizzico, e la sezione melodica che com- 
prende degli strumenti come il sassofono, la 
tromba e il clarinetto. Quest'ultima può essere 
divisa nei grandi jazz in tre sezioni: cei sasso- 
foni, delle trombe e dei tromboni. Quello che co- 
stituisce inoltre la caratteristica del jazz è non 
solo l’improvvisazione che esisteva nella mu- 
sica concertante curopea del Seicento, mia il cosj 
detto stile hot (caldo), il quale non consiste sol. 
tanto nell'impiego della improvvisazione, ma 
nelle intonazioni particolari e personali degli 
Un'altra caratteristica essenziale è i] 
g, ossia il continuo ondeggiamento 


mica, 
teria, banjo © 


strumenti. 
cosi detto sin 
fra il tempo forte e il debole. 

Non tutte le orchestre di jazz sono composte 


di negri. Ma le più importanti e le più caratte- 
ristiche sono negre, come i più rappresentativi 
compositori: IDUKE ELLincton e ARMSTRONG, 
sono negri. Singolare fenomeno per cui una 
casta inferiore e disprezzata impone la sua mu- 
sica alla casta dominante. Non diversamente gli 
schiavi d'oriente avevano imposto la loro mu- 
sica ai Romani della decadenza. 

Certo non tutti i jazz, meritano di essere 
presi in considerazione. Ma ve ne sono di Paul 
Warreman o di Duke Ellington, per non citare 
che qualche nome fra i più rappresentativi, che 
sono dei veri poemi sinfonici e che resteranno 
nella storia della musica come saggi classici di 


questo genere. 


n 
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Da sessualità di questa musica 
pone alla spiritualità del Sesso, 

Molti credono che il jazz abbi 
la musica europea avendo inter 
citori come Strawinsky, Milhan 
Ravel e perché ha modificato Ja 
l'orchestra classica e l'impiego 
L'influenza del jazz è piuttosto 


che sj contrap. 


d, 


su tutta | x : 
1045 Ù RI a sensi. 
bilità moderna, ed è penetrata in tutti gli Si \ 
“gi eun fi strati 
delle classi europee, particolarmente et 
un mezzo nuovissimo di diffusione: n Ts \l 


Il fonografo, considerato dal 
artistico, sta alla musica com 
fotografica alla pittura. Il suo valore pedago- 
gico è pertanto incalcolabile. Come un'opera 
di pittura chiusa in una galleria privata e inac- | 
cessibile può venire studiata accuratamente; | 
quando si voglia, per mezzo di una riproduzione \ 
fotografica, cosî un’opera musicale di esecu- 
zione difficile e costosa, incisa sul disco può es- 
sere riascoltata in qualsiasi momento. Cosi mu- 
siche esotiche di popoli lontani e barbari e mu- 
siche e canti popolari che si vanno estinguendo 
possono venire registrati e divenire materia di 
studio accurato e comparato, 

Non minore importanza pedagogica per lo 
studio dell’interpretazione hanno le incisioni di 
musiche eseguite da grandi virtuosi o direttori 
o dagli stessi autori. Sono notevoli in questo 
campo le incisioni di musiche di Strawinsky, il 
quale ritiene che il fonografo sia il miglior 


punto di vista i 
e la macchina 
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mezzo di trasmissione del pensiero dei maestri 
detto— quanta cattiva let 


‘Pensate— egli ha 
bbe stata risparmiata se il disco 


SO i 
KA! teratura ci sare as 
È A; avesse potuto conservarcel le esecuzioni autenti- 
9 che di Beethoven, di Weber. di Mendelssohn o 
$i di Chopin. > | 
d Ma lazione piu notevole e importante del di- 
8 sco è nel cosmopolitismo artistico che viene a 
È determinare. 
_ Una volta la diffusione della musica si faceva 
î attraverso la stampa. E le esecuzioni finivano 


con l’attennare se non col modificare le eru- 
dezze caratteristiche di certe musiche. Ora in- 
vece, per mezzo del fonografo, è possibile avere 
cognizione diretta e fedele di musiche esotiche 
eseguite da elementi indigeni. Caso tipico e im- 
portantissimo quello dei jazz, eseguiti da or- 


chestre di negri. DA 
D'altra parte i popoli dell'Asia e dell’Africa 


possono avere con lo stesso mezzo e con la stessa 
fedeltà, cognizione di musiche europee. Viene 
così a prodursi un cosmopolitismo musicale di 
cui si sentono già i sintomi, Né minore impor- 
tanza hanno la radio, che permette di far ascol- 
tare una musica nuova a tutta quanta l'umanità, 
e il cinema sonoro, la forma di spettacolo più 
caratteristica del nostro tempo. Il fatto mecca: 
nico diventa un fatto spirituale. 

La cosa in verità non è del tutto nuova, ché 
non vi è nulla di nuovo sotto il sole. Dal se 
colo vi la diffusione del Gregoriano in Europa, 
portato dai benedettini, determina una unità 
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musicale e quindi spiritu 
medievale. Il Gregoriano SÌ può cons 
fatti come la fonte. di tutta Ì 
sacra e profana, Conte 


ciate facilitano l'importazione delle ; 
orientali che dovranno influenzare quelle dei 
{trovieri e dei trovatori, È tipico e Interessante 
il caso di una famosa canzone francese (quella 
di Malbruk) che somiglia 


ad una lumisina, e che 
1 Si può dire se sia Stata portata in Francia 
non S 


lall’Africa o in Africa dalla Francia dai soldati 
; = x . = 
di San Luigi. 


ale in tutta l'Europa 


iderare jn- 
a musica europea, 
Miporaneamente le Cro- 


musiche 


Ora, nella stessa maniera che l'internaziona- 

ismo medievale, immane maggese, ha deter- 

aan, la civiltà musicale dell'Europa dal ix 

ea setalo il cosmopolitismo ‘attuale deter-, 
al Rec 3 musica dell'avvenire. La quale, come 
ESRI od che a buon diritto si può chiamare 
‘ i della nuova Europa, Federico Nietz- 
ao arà una musica «che non svanirà né im- 
I al cospetto del mare azzurro e ES 
n) e dello splendore del cielo mediterraneo ». 
uos ‘ 


” 
à ica” uropea”, che, 
Ed essa sarà una musica "super europea”, 


i i al fulvi 
avra ragione di esistere anche mnanzi al 
; Ì sara 
tr amonti de l deser to; la cui anima 
ca a { fine 


p il 
Il alme e che sapra vivere e Muoversi fra e 
alle 1) 


grandi belve belle e solitarie». 


pl 


EPILOGO 


Ne a quest 
detto come la stori x 


a della GUDO abbiamo 
5 usic 
sia quella della sua e Sica moderna 


mancipazi 

SR r 7 ì0 
mento verbale. FP abbiamo visto me 
er. sto © 
polifonia S dalla monodia Vocale gi i 
sinfonia, im cui la forma SE VEE la 
mente identificata al contenuto AI 
tuto dire piuttosto che questa storia 200 he 
»]le i i di è x sà non.è che 
quella dei mezzi di espressione, ossia degli st ; 
è È } È doo 
menti. I quali determinano addirittura io " 
me della musica. or- 


PURA Sen, vocale è il canto gregoriano, che 
come s'è detto, è piuttosto la | + che, 
“i preghiera cant: 

della Chiesa. Ma antata 


i i nell’accompagnamento della 
musica profana sin dal sec. xi appaiono de 


; MEL gli 
strumenti sconosciuti all’antichità, i quali pre- 
sentano la caratteristica di poter eseguire la 
melodia accompagnandola con una nota bassa 
e continua detta “’bordone”. Essi sono la viella, 
la cornamusa e le launeddas dei Sardi. La mu- 
sica acquista così una terza dimensione, ossia 
il senso dell'armonia propriamente detta. 

Ma lo strumento che determina il nuovo ge- 
nere di musica è l'organo, il quale avendo wma 
tastiera offre tutte le possibilità allo studio delle 
combinazioni di diverse melodie, che costitui- 
ranno l’arte della polifonia. Non senza ragione 
il simbolo della nuova musica, che sostituisce 
quello della siringa policalama di Pan, è l'or- 
gano portatile di Santa Cecilia. 
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La polifonia, data l'imperfezione dell’organo 
primitivo, si sviluppa principalmente nelle voci. 
Ma come abbiamo rilevato, queste sono un mezzo 
vocale più che verbale, ed è proprio nell’or- 
sano, che intanto appare munito di due ta- 
stiere e di una pedaliera, che la polifonia rag- 
giunge l'apogeo. 

Accanto all'organo è il liuto, sirumento pro: 
fano che per la sua struttura determina l'ac- 
compagnamento della melodia fatto con do 
cordi successivi, e il clavicembalo, che per il 
sio suono secco e tagliente suggerisce l’orna- 
mentazione della melodia, o l’'impressionismo 
ritmico. 

Intanto nel ‘600 appare il violino, estremo 
perfezionamento dell'antica viella, il quale per- 
mette di rendere le più delicate espressioni del 
canto e diventa l'organo essenziale della mo- 
nodia. Contemporaneamente gli strumenti della 

sua famiglia determinano il ‘’concerto!’ e ariello if 
che abbiamo chiamato stile sinfonico”, nel qua- 
le il complesso delle voci appare liberato dal 
basso continuo e dal clavicembalo, sostegno del- — 


l'edificio sonoro. 

La famiglia degli archi, che è il mezzo più 
perfetto di espressione della musica, fa rilevare 
per contrasto l'assenza di espressione dell’or- 
gano, il cui carattere è l'impassibilità, e del cla- 
vicembalo. Acquista pertanto singolare impor- 
tanza il clavicordio, strumento dal suono de: 
bole ma capace di espressione, e finisce con 
l'împorsi e sostituire il clavicembalo un nuo 


EPILOGO 


strumento, il pianoforte, 


Capace, come de 
suo stesso nome, di tendere il Piano E 
È ei 

Inoltre, come abbiamo osservato 
ha un'altra caratteristica esse i 


nota il 
l forte, 
) il pianoforte 
avere il pedale, il quale dà e È 
ticolare e per cosi clire uno sfumato alla cia 
sica. L'influenza del pianoforte è pertanto 
me in tutta la musica moderna e la sla enor- 
chestra non fa che cercare‘dì mi produrte 
sonorità. c 


a mu- 


SSA or- 
la sua 

Ma la maniera di adope 

questa orchestra ha subito 


tamento radicale, non tanto nella musica dotta 
quanto in quella di jazz, che costituisce un 
fenomeno non trascurabile della musica mo- 
derna. Nel quale jazz non solo gli strumenti 
sono adoperati in maniera differente dall 
sueta (il piano per es. è adoper 
mento a percussione, 


rare gli strumenti'in 
recentemente un mu- 


a Con- 
ato come stru- 


i il trombone come stri- 
mento melodico); ma nel cosî detto jazz hot gli 


strumenti sono suonati in un modo personale, 
cercando di ricavare da essi suoni e intonazioni 
differenti dalle consuete. Ora questo fenomeno, 

che sfugge a molti, denota ‘un fatto importan- 
tissimo: la crisi del sistema musicale moderno. 

La musica moderna è basata sul così detto 
‘temperamento’, sulla divisione cioè matema- 
tica dell'ottava in 12 intervalli equidistanti. 
Questa divisione è arbitraria e determinata 
i dallo sviluppo dell'armonia e da ragioni pra- 
tiche, Sicché il pianoforte, lo strumento più rap- 
presentativo della musica moderna, si può dire 
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rc 


uno strumento normalmente scordato. La musica 
antica, le musiche popolari e le musiche esoti 
che adoperano invece scale con intervalli mag- 
giori o minori di quelli del pianoforte, ai quali 

ci siamo assuefatti. - 
La ricchezza armonica nella musica moderna — 

si è raggiunta a scapito della purezza di inca 
tonazione. Ma si sente ora la necessità di ridare 
al canto l'antica libertà. E fra i varî tentativi 
pit o meno riusciti, da quello di ScuonseRG, 
che tende alla atonalità a quello di Haga chis 
cerca di arricchire l'armonia con i quarti di 
tono, il jazz hot resta l'espressione più avan- 
zata della musica moderna. Nella quale il pro- 
blema tecnico è altresi ideale, poiché nella mu- 
sica vi è sempre perfetta identificazione fre 
forma e contenuto. 


Nel corso di questo volume abbiamo avuto 
occasione di paragonare il Gregoriano all'arte. 
romanica, la polifonia alla architettura gotica. 
Abbiamo chiamato inoltre ‘umanesimo musi- 


tura musicale del secolo xv. 

Ora è facile osservare che l'apparizione de 
l'arte gregoriana precede quella dell’arte roma: 
nica, che la polifonia segue invece l’arte gotica, 
€ che il Seicento e il Settecento musicale cor- 
rispondono al Quattrocento e al Cinquecenti 


È delle arti e del disegno. 


SI EPILOGO 


y fra sic: 
Du RE TA € quella delle altre arti è nel 
atto che ne ì ; = 

atto nel periodo dell’arte monodic sei 
tamente legata alla Poesia, la Ra 
Redi EU sia, :llità è imme 
Z 288 i pur 
diatezza di (espressione fa st che la musici do 
ceda le arti plastiche, SIRIA 


ID ICMI È MeceReaee 

seni "ADR ‘ F cessario 

tecnica capace di dominare una m MERA 
E 


stente. Per contrario col sorgere della polifoni 

è la materia sonora che diventa a sua volt rr 
a più 

| quella plastica. Ed è 

a ritardare lo sviluppo della 


ateria resi- 


difficile a dominare che 
questo fatto che f 
musica, 


Questo ritardo l'aveva notato l’Algarotti nei 
suo Saggio sopra l'opera in musica, nel quale 
a proposito della musica del Seie ; 


ARLES i; ento, cui oggi 
si dà impropriamente nome di 3 


à i mente 1 barocco musi- 
cale”, scrive: <il Cesti e il Carissimi furono 


condannati a dover comporre sopra parole dello 
stile dell'Achillini, essi che erano degni di ri- 
vestire di note i sospiri del Petrarca». Ma me- 
glio ancora questo fenomeno lo ha individuato 
F. Nietzsche, il quale scrive: «Di tutte le arti 
che riescono a fiorire sul suolo di una determi 
nata cultura, la musica fa la sua apparizione 
come pianta ultima, forse perché è un'arte in- 
teriore, ultima venuta per conseguenza, quando 
la cultura dalla quale deriva s'approssima al- 
l'autunno e comincia a disfarsi, Solo nell'arte 
dei maestri olandesi l’anima del medioevo cri- 
stiano ha trovato la sua espressione: la sua ar- 
chitettura musicale è sorella maggiore, ma legit- 
lima e autentica del gotico. Soltanto nella mu- 
sica di Handel può ricercarsi un'eco dell'anima 
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di Lutero e dei suoi simili, il carattere giudeo- 
eroico che dette alla Riforma un traito di fran- | 
chezza — il vecchio Testamento fatto musica e 
non il nuovo. Soltanto Mozart rese l’epoca di 
Luigi XIV, l'arte di Racine e di Claudio di 
Lorena, in oro sonante. Soltanto nella musica 
dì Beethoven e di Rossini si ripercosse il se_ 
colo xvi, secolo di esaltazione, di ideale spez. 
zato e di felicità fuggitiva. Ogni musica Vera, 
ogni musica originale è un canto del cigno.» 
Quello che occorre notare è che il così detto 
romanticismo musicale segue di poco quello | 
della poesia e delle arti plastiche, e che l’im- | 
pressionismo musicale è quasi coevo di quello ic 
della pittura. La musica in altri termini tendé & 
a diventare l’espressione essenziale del clima. 
storico in cui appare, e sembra quindi desti- 
nata ad essere quello che è stata altre volte; 
l’espressione primigenia di un nuovo cielo di | 
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[Incisione di Urs Graf, Statuta et Privilegia ordinis 
carthusiensis, Basilea, 1510] 
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NOTAZIONE NEUMATICA DEL X SECOLO. 
[Moequerau et Gajard, La tradition rythmique dans les manuscripts. 
Desclée, Paris.) 
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Normazione GOTICA. [Da Flores musicae, Strasburgo. 1488.] 
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CANTORI AL LEGGIO. 


[Gaffurio, Practica musicae. Venezia 1512.] 
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CANZONE A QUATTRO: PARTI DEL CANTO È DEL TENORE 


[Primo libro di musica a caratteri mobili: Harmonicae musices odhecaton, 
O. Petrucci, Venezia 1501.] é 
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[Primo libro di musica a car. 


Fram peLLA MiseRICORDIA. [Da una stampa savonaroliana.] 
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CONCERTO STRUMENTALE DEL SECOLO XVI, 


[Incisione di H. Nel, frontespizio del Patrocinium musices 


missarum solemniorum, dì F. Sale. Monaco 1589.] 


inn 


q FROTTOLI INTABVLATE DA SONARI 
LIBRO PRIMO. 


ORGANI 


Cempato. [Frontespizio di una raccolta di frottole. Roma 1517.) 
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MUSICA INCISA, 


[Dalle Moccate e partite per cembalo, di G. Frescobaldi. Roma 1614]. 


Tav. XVII 


B. Gustali 


[B. Castaldi.] 


Sonarone DI ANCILIUTO 


Tav. XVI 


si ì 
£ 
ij too DELLA ENI DI DAME LIB.IL 


/ 
Tav, XIX i I 


razioni ano 
So ni i ;î e 
picEngia ia 
assi eg= 
di IE di de de Do 


ess 


ozono nì 


co [dat == = 


i. 


Hit ci — 


[InTAVOLA ALIANA DI LIUTO, 
[Da IL Ballarino, di F. Caruso da Sermoneta, Venezia 


han nà 
I : === 


PARTHENIA 


TELE, MAYDENH 
of the firsî musiche del 


cuzr (4125 o fuintel bor Ue Viaginates 
MPOSED 
Gg thee Cams Masters (0%) L'AVANA 
Dj frei Grtn fl Me LG Ma COLO Al ra 


ti IIOZIZTA 
Ss Lore pair 


î) 


FRONTESPIZIO DI }° PARTHENIA?, 


[Prima raccolta di musiche per virginale. Londra 1611] 
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MiNnUETTO DI HAENDEL. PER CANTO E BASSO NUMERATO, 


[Bicham®s musical Enterteiner, 1738.] 
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MADRIGALE A UNA VOCE CON BASSO NUMERATO, 
{Da Le seconde musiche, di C. Saracini, Venezia 1620] 
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ARIA A UNA VOCE CON BASSO CONTINUO. 
[Da Le seconde musiche, di C. Saracini. Venezia 1620.] 
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CONCERTO DEL SEGOLO XVII. 


[Incisione di Gravelot per il Méthode de contrabasse, di Corette, 1758] 
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